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Editorial. Freehand Thoughts

Alessandra Cirafici, Paolo Giordano, Ornella Zerlenga
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“I am undertaking this praise to the hand as
I would fulfil a duty to a dear friend. When I
start to write, I see my own hands soliciting my
mind, leading it. They are always there, these
tireless companions, who during so many years
completed their arduous tasks, one holding the
piece of paper in place and the other tracing
multiple hurried marks, sombre but active, onto
the white page. With them, man becomes aware
of the difficulty of thought. They transcend the
writing pad. They grant the pad a shape, a con-
tour, and on top of that they add a style to the
writing itself” (Focillon 2006: 105).

Henri Focillon’s Iz Praise of Hands does not
refer only to writing, with the central theme
being that of the use of the hand, which today
has been quite easily forgotten. In drawing, free-
hand thoughts are represented with images that
resemble them through figurative or conceptu-
al analogy, by virtue of the association of ideas
accompanied by emotions and which manifest
themselves in the process of attributing a mean-
ing, which underlies both the act of outlining as
well as interpreting hand-made graphic gestures.
The theme of issue no. 11-12 of the XY jour-
nal focuses on manual drawing as a privileged
expression of mental processing. It is a theme,
which may appear to have been overcome by
the digital contemporaneity of representing or
taken for granted due to the evidence of the af-
firmation. Nevertheless, it is solicited by some
relatively marginal considerations as well as by
some questions about what the levels of our con-
sciousness are and our desire/ability to change
the world is, which freehand drawing is still able
to involve. It is a question of recognizing that
manual drawing is the architect’s thought-form,
the place where, first, formal thought becomes
manifest, then declining into communication
and memory. Immediately afterwards, it is a
question of ascertaining how the direct action
of drawing is subject to mutations, which risk
undermining its role as a decisive and unrepeat-
able moment in the understanding of reality and
in the ability to communicate a formal thought.
More and more frequently, both male and female
students work less and less freehand: we feel the
uncertainty with the request to decisively draw
a line on an empty ‘field’ or the embarrassment
of representing what we have in mind instead

of describing it in words. Thus, a widespread
difficulty is manifested in elaborating and con-
structing abstract thoughts and in dominating a
visual thought through the principles of a formal
structure, which is independent of any forms of
technology and software.

The theme is therefore broad and involves areas
that in part go beyond the specific discipline of
Drawing, affecting those complex transforma-
tions of cognitive processes and thought pro-
cessing linked to the introduction of new digital
technologies. However, limiting the theme to
the specific sphere of architectural and graph-
ic culture to reopen the debate on the role of
analogical tools and techniques in analysis and
design actions, while also comparing the nation-
al framework of teaching and research within
the European schools where this practice en-
joys more attention, may be of some interest.
It is a question of reflecting on how much the
various forms of analogical representation (from
the drawn figure to the painted one, from the
scheme to the diagram, from the collage to the
maquette) are opportunities for critical think-
ing not overcome by computerized analytical
procedures. Consequently, for this thought to
be conveyed with incisiveness and clarity, the
developing of manual communication tools
and techniques should be guaranteed in the
courses and syllabuses of the schools of Archi-
tecture, Engineering and Industrial Design. In
a historical context that is so strongly marked
by the debate on the Digital Twin, the proposal
to relaunch the reflection on this founding di-
mension of Drawing in the processes of analysis
and design (in architecture, product and fashion
design, in the visual arts, etc.) implies, therefore,
a cultural tension and, in a certain sense, an act
of critical resistance (understood as a willingness
to take conscious action in the processes of con-
temporary acceleration), which put the relations
of coexistence back at the center between the
intelligible forms of consciousness and the sen-
sible ones of reality: relationships, which come
true precisely in the expressive practices of man-
ual drawing.

For years, we have concentrated the debate
on the redefining of the statutes of representa-
tion, often questioning the descriptive effi-
cacy of the linear sign in the narration of an
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Editoriale. Pensieri a mano libera

Alessandra Cirafic, Paolo Giordano, Ornella Zerlenga

Traduzione inglese di
Sacha Anthony Berardo

«Mi accingo a intraprendere questo elogio della
mano cosi come si adempie ad un dovere di
amicizia. Nel momento in cui inizio a scrivere
vedo le mie, di mani, che sollecitano, che
stimolano la mia mente. Eccole, compagne
instancabili, che per tanti anni hanno assolto
il loro compito, 'una tenendo fermo il foglio,
I'altra moltiplicando sulla pagina bianca quei
piccoli segni, scuri fitti, persistenti. Grazie ad esse
I'uomo prende contatto con la dura consistenza
del pensiero e arriva a forzarne il blocco. Sono
le mani ad imporre una forma, un contorno, e,
nella scrittura, uno stile» (Focillon 2006: 1053).
LElogio alla mano di Henri Focillon non si ri-
ferisce soltanto alla scrittura essendo il tema
centrale quello dell'uso della mano, oggi forse
la nostra grande dimenticata. Nel disegno, i
pensieri a mano libera sono quelli variamente
rappresentati con immagini che ad essi assomi-
gliano per analogia figurativa o concettuale, in
virtt dell’associazione di idee accompagnate da
emozioni e che si manifestano in quel processo
di attribuzione di senso, che sottende sia I'atto
del tracciare che quello dell’interpretare gesti
grafici realizzati a mano.

1l tema del n. 11-12 della rivista XY pone un
focus di riflessione sul disegno manuale come
espressione privilegiata dell’elaborazione men-
tale. E un tema che pud apparire superato da-
lla contemporaneita digitale del rappresentare,
oppure scontato per 'evidenza dell’affermazio-
ne. Eppure, nel momento attuale & sollecitato
da alcune considerazioni affatto marginali e da
alcuni interrogativi su quali siano i livelli della
nostra coscienza e dei nostri desiderio/capacita
di modificare il mondo, che il disegno a mano
libera ¢ ancora in grado di coinvolgere. Si tra-
tta innanzitutto di riconoscere che il disegno
manuale ¢ la forma-pensiero dell’architetto,
luogo in cui, per primo, il pensiero formale si
manifesta, declinandosi poi in comunicazione e
memortia. E subito dopo si tratta di constatare
come |'azione diretta del disegnare sia soggetta
a mutazioni, che rischiano di mettere in crisi il
suo ruolo di momento decisivo e irripetibile ne-
lla comprensione della realta e nella capacita di
comunicazione di un pensiero formale. Sempre
piu di frequente capita di constatare che studen-
ti e studentesse lavorano sempre meno a mano
libera: se ne avverte I'incertezza nella richiesta di
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tracciare con decisione una linea su un “campo”
vuoto oppure nell'imbarazzo di rappresentare
cio che hanno in mente invece di descriverlo a
parole. Si rende cosi manifesta una diffusa diffi-
colta a elaborare e costruire pensieri astratti e a
dominare un pensiero visivo attraverso i principi
di una struttura formale, che prescinde da tec-
nologie e software.

1l tema & dunque ampio e coinvolge ambiti che
in parte esulano dallo specifico disciplinare del
Disegno, interessando quelle trasformazioni
complesse di processi cognitivi ed elaborazione
del pensiero legate all’introduzione delle nuove
tecnologie digitali. Tuttavia, circoscrivere il tema
all’ambito specifico della cultura architettonica
e grafica per riaprire il dibattito sul ruolo di
strumenti e tecniche analogiche nelle azioni di
analisi e progetto, anche confrontando il quadro
nazionale della didattica e ricerca con le scuole
europee dove questa prassi gode di maggiore at-
tenzione, puo essere di certo interesse. Si tratta
innanzitutto di riflettere su quanto le varie for-
me di rappresentazione analogica (dalla figura al
tratto a quella dipinta, dallo schema al diagram-
ma, dal collage alla 77zaquette) siano opportunita
di pensiero critico non superate dalle procedure
analitiche informatizzate. Di conseguenza, affin-
ché tale pensiero sia veicolato con incisivita e
chiarezza, 'approfondimento di strumenti e
tecniche manuali di comunicazione dovrebbe
essere garantito nei programmi formativi de-
lle scuole di Architettura, Ingegneria, Disegno
industriale. In questo contesto storico cosi for-
temente segnato dal dibattito sul Dzgital Twin,
la proposta di rilanciare la riflessione su questa
dimensione fondativa del Disegno nei processi
di analisi e progetto (in architettura, design del
prodotto e della moda, nelle arti visive, ecc.) so-
ttende, dunque, una tensione culturale e, in un
certo senso, un atto di resistenza critica (inteso
come volonta di azione consapevole nei processi
di accelerazione contemporanea), che rimettono
al centro i rapporti di coesistenza fra le forme
intellegibili della coscienza e quelle sensibili de-
lla realta: rapporti che si inverano proprio nelle
pratiche espressive del disegno manuale.

Per anni abbiamo concentrato il dibattito sulla
ridefinizione degli statuti della rappresentazio-
ne mettendo spesso in discussione lefficacia
descrittiva del segno lineare nella narrazione di
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architecture made up of multiple spaces and
infinite reasons, for which the undisputed
potential of digital and virtual representation
forced an overall rethinking of the discipline.
On the contrary, it now seems important to re-
flect on the specificity of that drawing which,
“jet tracing as a real-time transcription of the
energy accumulated by largely unconscious re-
search” (Purini 2007: 41), brings into play that
fundamental short circuit between thought
and visual image, in which it is possible to rec-
ognize the unique and unrepeatable quality of
the sign and of the gesture that produces it.
If, therefore, the idea of architectural drawing
is no longer conceivable beyond the digital
context, it is also true that the direct action of
drawing remains central in the transcription of
thought (and, for it, of spatial thought), which
is enclosed in its gestural dimension. Manual
drawing, therefore, as a paradigm of complex-
ity and, if you like, of the descriptive relativity
of analogical representation with respect to
the notational system of automatic drawing
and its representative ‘sentences’. The latter,
if not attentive, lacks the dimension of outlin-
ing, of the rapid crossing of the sign, of the
authentically ‘tactile’ experience capable of
generating and defining that narrative rhetoric
in which manual drawing has so much in com-
mon with writing and with which it weaves a
continuous exchange of resonances, destined
to irreparably disappear in the a-critical use of
automatic drawing. At the center of this oper-
ating field, there is not visual perception but
rather the dimension of the gesture and the
gestural and material transversality of commu-
nication or the inescapable multi-sensoriality,
which includes the physical component of the
image produced in defined spaces and times.

In this sense, the self-referential calligraph-
ic act, linked to the need for recognition and
‘signature’, is not of interest here, just as it is
not of interest to dwell on the widely discussed
question of the disappearance of the original.
The attention here is not nostalgically direct-
ed to the ‘aura’ of author’s drawing but to
the sophisticated ways with which geometry
and graphics make it possible to explain the
thought of analysis or design to oneself and/or
to others through approximations, superim-

positions, and successive remakes: freedom of
thought is at stake, not that of the hand! That
hand which in manual drawing seems to snap
freely and enjoy its own skill, “using the re-
sources of a long-familiar science with incom-
parable confidence, but at the same time ex-
ploiting that imponderable that goes beyond
the field of the intellect” (Focillon 2006: 122)
and which, in a process that is at the antipodes
of the risky mechanism of automatic drawing,
returns to manual drawing its fundamental
function of heuristic elaboration.

In this process, time, understood as execu-
tion time, plays a fundamental role. Not only.
A mental image can be quickly fixed in an in-
stant graphic note, but it can also generate a
complex complete figure, created over a long
period of time. In the first case, the sketch al-
lows for control of the idea which, through it,
is enriched with awareness; in the second, the
slow and detailed execution triggers a cognitive
process which, from the private sphere, opens
the communicative will to third parties. In both
cases, the temporal dimension is part of the rhet-
oric with which the narrative is accomplished.
Regrets, corrections, overlays are somehow the
tangible outline of a story that every manual
drawing tells. However, there is more. Manual
drawing incorporates a more complex tempo-
rality, into which the events that accompany the
execution forcefully enter and, ultimately, the
dimension of the body ‘as a globally thinking
entity’ and absolute protagonist of a process in
which hand, body and mind are measured with
the ability to organize the experience of reality
and its representation as well as to dominate
graphically concepts such as extension, density,
weight, number, etc., extending the value of the
investigative experience in space and time with
skills that they require not only innate talent but
also education, habit and practice which, unfor-
tunately, no longer seem required in the forma-
tion of the architect. “The hand”, says Focillon,
“is about action: it takes, it creates, and it could
be said that it thinks. When resting, it is not a
soulless tool abandoned on the table or hanging
down the side of a body. Habit, instinct, and the
desire to move are latent within it, and it does
not take long to determine the intended action”
(Focillon 2006: 106).
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una architettura fatta di spazi multipli e infini-
te ragioni, per le quali le indiscusse potenzialita
della rappresentazione digitale e virtuale cos-
tringevano a un ripensamento complessivo della
disciplina. Ora, al contrario, appare importante
riflettere sulla specificita di quel disegno che,
«tracciato di getto come trascrizione in tempo
reale dell’energia accumulata da una ricerca in
gran parte inconscia» (Purini 2007: 41), met-
te in campo quel cortocircuito fondamentale
fra pensiero e immagine visiva, in cui & possi-
bile riconoscere la qualita unica e irripetibile
del segno e del gesto che lo produce. Se, dun-
que, I'idea di disegno di architettura non & piu
pensabile di la dal contesto digitale, ¢ pur vero
che 'azione diretta del disegnare resta centrale
nella trascrizione del pensiero (e, per esso, del
pensiero spaziale), che ¢ racchiusa nella sua di-
mensione gestuale. Disegno manuale, dunque,
come paradigma della complessita e, se si vuole,
della relativita descrittiva della rappresentazione
analogica rispetto al sistema notazionale del di-
segno automatico e alle sue “sentenze” rappre-
sentative. A queste ultime, se non attenzionate,
manca la dimensione del tracciamento, dell’at-
traversamento rapido del segno, dell’esperienza
autenticamente “tattile” in grado di generare e
definire quella retorica narrativa in cui il disegno
manuale tanto ha in comune con la scrittura e
con cui intreccia un continuo scambio di riso-
nanze, destinato a scomparire irrimediabilmente
nell’uso a-critico del disegno automatico. Infatti,
al centro di questo campo operativo non c’¢ la
percezione visiva ma piuttosto la dimensione del
gesto e la trasversalita gestuale e materiale della
comunicazione, ovvero quella ineludibile mul-
ti-sensorialita che include la componente fisica
dell'immagine prodotta in spazi e tempi definiti.
In tal senso, in questa sede non interessa I'atto
calligrafico autoreferenziale, legato a esigenze di
riconoscibilita e di “firma”, cosi come non in-
teressa soffermarsi sulla questione ampiamente
discussa della scomparsa dell’originale. Latten-
zione non & qui nostalgicamente rivolta “all’aura”
del disegno d’autore ma ai modi sofisticati con i
quali geometria e grafica consentono di spiegare
il pensiero di analisi o di progetto a sé stessi e/o0
ad altri tramite approssimazioni, sovrapposizio-
ni e rifacimenti successivi: ¢ in gioco la liberta del
pensiero, non quella della mano! Quella mano
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che nel disegno manuale sembra scattare libera-
mente e godere della propria abilita, «servendosi
con sicurezza impareggiabile delle risorse di una
scienza lungamente frequentata, ma al tempo
stesso sfruttando quell'imponderabile che esula
dal campo dell’intelletto» (Focillon 2006: 122) e
che, in una processualita che ¢ agli antipodi del
rischioso meccanicismo del disegno automatico,
restituisce al disegno manuale la sua fondamen-
tale funzione di elaborazione euristica.

In questo processo assume un ruolo fondamen-
tale il tempo, inteso come tempo di esecuzione.
Ma non solo. Un’immagine mentale pud essere
fissata rapidamente in un appunto grafico istan-
taneo ma puo anche generare una figura com-
piuta complessa, realizzata con tempi lunghi.
Nel primo caso, lo schizzo consente il controllo
dell’idea che, tramite esso, si arricchisce di con-
sapevolezza; nel secondo, I'esecuzione lenta e
dettagliata innesca un processo conoscitivo che,
dalla sfera privata, si apre alla volonta comuni-
cativa a terzi. In entrambi i casi, la dimensione
temporale ¢ parte della retorica con cui la na-
rrazione si compie. Pentimenti, correzioni, so-
vrapposizioni sono in qualche modo la traccia
tangibile di una storia, che ogni disegno manua-
le racconta. Ma c’¢ di pit. Il disegno manuale
incorpora in sé una temporalita piti complessa,
in cui entrano prepotentemente gli accadimenti
che accompagnano I’esecuzione e, in ultima ana-
lisi, la dimensione del corpo “come entita global-
mente pensante” e assoluto protagonista di un
processo in cui mano, corpo e mente si misurano
con le capacita di organizzare I'esperienza della
realta e la sua rappresentazione nonché di do-
minare graficamente concetti come estensione,
densita, peso, numero, ecc., estendendo il valore
dell’esperienza investigativa nello spazio e nel
tempo con abilita che non necessitano di talento
innato ma di educazione, consuetudine ed eser-
cizio che, purtroppo, non sembrano pi richies-
ti nella formazione dell’architetto. «LLa mano»,
afferma Focillon, «& azione: afferra, crea, a volte
si direbbe che pensi. In stato di quiete, non & un
utensile senz’anima, un utensile abbandonato
sul tavolo o lasciato ricadere lungo il corpo: in
essa permangono, in fase di riflessione, I'istinto
e la volonta di azione, e non occorre soffermarsi
a lungo per intuire il gesto che si appresta a
compiere» (Focillon 2006: 106).
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Describing Places through Drawing
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In his essay Visualization and Cognition: Drawing Things Together (2012), Bruno Latour explains
a complex relationship between visualization and cognition, employing drawing as a crucial tool
in describing a specific geographic place. In this respect Latour tells a significant story: in the
18" century, the explorer and geographer La Pérouse travelled along the Pacific Ocean following
Louis XVT’s request to ‘bring back’ a map of the discovered places. After reaching a land called
Sakhalin, he asked an old Chinese man to describe it. L.a Pérouse was surprised to see a pen-
insula drawn in detail on the sand. As the tide was rising, a young man quickly reproduced the
drawing on La Pérouse’s notebook in order to ‘bring back’ the sketch of the place. The story is
open to many diverse considerations, pointing out the differences between Western and Eastern
cultures as regards drawing: a clear analogy with the sand drawings in the Zen Gardens where
the signs are traced and constantly remade; on the other hand, in the Western modern Age we
can see, a way to use drawing for design deeply rooted in graphical practice and visuality. Any-
way, in my opinion the most relevant point is strictly related to the ‘things’ that drawing should
‘bring in” and ‘bring out’ — in Latour’s own words — when describing a place graphically. The
way we employ to outline the geographical and anthropic features of a context — in other words
how we synthesise the main characters by drawing — has a long history and today it seems to be
gaining a new interest in the fields of architecture, urban and landscape planning. This paper
intends to face this issue both investigating the theoretical framework around the relationship
between visualization, drawing and cognition, and bringing significant examples coming from
the current graphic production.

Keywords: drawing, place and design, visualization/cognition.

1. Drawing and Multiple Intelligences

In his essay Visualization and Cognition: Draw-
ing Things Together (2012), sociologist Bruno
Latour narrates the episode of the explorer La
Pérouse who conducted useful studies on the
role of drawing, on its cognitive value in general
terms and, more specifically, on the role it can
play in the practical exercise of architecture, ur-
ban and landscape planning, starting from the
initial moment of the description of the place in
which the project itself will develop.

So let’s briefly recall what Latour presents: the
geographer La Pérouse, during an expedition
in the Pacific in the 18" century, was explicitly
commissioned by Louis XVI to ‘bring back’ a
map of the places he had visited. When he ar-
rived in the area known as Sakhalin, he asked
an elderly Chinese man to describe his region.
La Pérouse was then surprised to witness the
execution of a detailed drawing of the penin-
sula traced onto the sand; the tide was about
to come in and a youth, to help with the task of

‘bringing back’ the map of the place, quickly
copied the drawing with accuracy using a pen-
cil on one of La Pérouse’s sketchpads.

The episode gives rise to different kinds of re-
flections, regarding — above all — the difference
between Western and Eastern cultures: here is
an instant analogy with the art of Zen gardens,
whose drawings in the sand don’t last long, yet
are executed over and over again, confirming
the difference between civilizations in which
drawings, lines and inscriptions are a sort of
‘appropriation’ of what is inscribed/tran-
scribed, and others in which similar actions
and gestures do not have the same purposes.
The point made by Latour mainly regards
what a drawing must ‘bring in’ by way of its
execution and what, once executed, it must
‘bring back’, in Latour’s own words, in de-
scribing a place.

This contribution aims to tackle the subject
of drawing as a transcription/production of
thought, a graphic language belonging to the
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Visualizzazione, disegno, cognizione:
descrivere i luoghi per via grafica

Rossella Salerno

Nel saggio Visualization and Cognition: Drawing Things Together (2012), Bruno Latour argo-
menta le complesse relazioni tra visualizzazione e cognizione ricorrendo all’'uso del disegno come
fondamentale strumento per la descrizione di un luogo geografico. In proposito, narra un epi-
sodio che assume un valore esplicativo: 'esploratore e geografo La Pérouse durante un viaggio
effettuato attraverso il Pacifico nel XVIII secolo, dietro esplicito incarico di Luigi XVI di “por-
tare indietro” una mappa dei luoghi visitati, giunto nella terra nota come Sakhalin, chiede a un
anziano cinese di descrivere la sua regione. La Pérouse assiste con sorpresa all’esecuzione di un
disegno dettagliato della penisola tracciato sulla sabbia; sta per alzarsi la marea e un giovane,
per assolvere il compito di “portare indietro” la mappa del luogo, si affretta a riprodurre con
esattezza il disegno a matita su uno dei quaderni di schizzi di La Pérouse. L'episodio si presta
a riflessioni di diversa natura, prima di tutto relative alle differenze tra le culture occidentale e
orientale: immediata risulta ’'analogia con I'arte dei giardini zen i cui disegni sulla sabbia vengo-
no costantemente rieseguiti, per contro & noto che, in Occidente, dall’etad moderna in poi, I'eser-
cizio grafico e il parametro visuale sono cardini del progetto. Tuttavia, il punto che qui si intende
sottolineare riguarda piuttosto cosa il disegno deve “portare”, “fare arrivare”, e cosa invece deve
“portare indietro”, “restituire”, ovvero bring in e bring back, per usare le parole di Latour, al-
lorché si affronta la descrizione di un luogo. L'espressione dei caratteri geografici e antropici di
un contesto, della sintesi dei suoi segni essenziali, attraverso la pratica del disegno, ha una lunga
tradizione e sembra oggi riacquistare interesse nei campi dell’architettura, dell’'urbanistica, del
paesaggio. Il contributo intende affrontare e sviluppare il tema sia approfondendo I'impianto
teorico riguardante il rapporto tra visualizzazione, disegno e cognizione, sia apportando esem-
plificazioni significative provenienti dalla produzione grafica recente.

Parole chiave: disegno, luogo e progetto, visualizzazione/cognizione.

1. Disegno e intelligenze multiple

1l sociologo Bruno Latour, nel saggio Visu-
alization and Cognition: Drawing Things To-
gether (2012), narra un episodio riguardante
lesploratore La Pérouse che si presta a utili
approfondimenti sul ruolo del disegno, sulle
sue valenze cognitive in termini generali e, in
modo piu specifico, anche sulla funzione che
puo rivestire nell’esercizio progettuale dell’ar-
chitettura, dell’urbanistica, del paesaggio, fin
dal momento iniziale della descrizione del luo-
go in cui si sviluppera il progetto stesso.
Richiamiamo quindi brevemente quanto La-
tour ci presenta: il geografo La Pérouse, du-
rante un viaggio di esplorazione nel Pacifico,
nel corso del XVIII secolo, dietro esplicito in-
carico di Luigi XVI di “portare indietro” una
mappa dei luoghi visitati, giunto nella terra
nota come Sakhalin, chiede a un anziano ci-
nese di descrivere la sua regione. La Pérouse
assiste con sorpresa all’esecuzione di un dise-
gno dettagliato della penisola tracciato sulla
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sabbia; sta per alzarsi la marea e un giovane,
per assolvere il compito di “portare indietro”
la mappa del luogo, si affretta a riprodurre con
esattezza il disegno a matita su uno dei qua-
derni di schizzi di La Pérouse.

Lepisodio permette riflessioni di diversa na-
tura, prima di tutto relative alle differenze tra
le culture occidentale e orientale: immediata
risulta 'analogia con I'arte dei giardini zen, i
cui disegni sulla sabbia non hanno una lunga
durata ma vengono costantemente rieseguiti,
sancendo la differenza tra civilta in cui il segno,
il tracciamento, 'inscrizione costituiscono una
sorta di “appropriazione” di quanto inscritto/
trascritto e altre in cui atti e gesti analoghi non
perseguono le medesime finalita.

1l punto sollevato da Latour riguarda in par-
ticolare cosa il disegno deve “portare”, “fare
arrivare” attraverso la sua esecuzione e cosa in-
vece deve “portare indietro”, “restituire” una
volta eseguito, ovvero cosa il segno permette
di bring in e bring back, per usare le parole di
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cognitive sphere, an expression of multiple
intelligences — according to Howard Gard-
ner — which includes both the experience of
the space and the sphere of visual abilities and
manual skills.

The viewpoint to focus on regards the poten-
tial of drawing as graphic intelligence, as the
ability to combine the use of the eye, mind and
hand to solve problems and create effective
products, aimed at acquiring new knowledge
(Cicald 2016: 30).

This virtuous circuit — eye, mind, hand — that
has characterised Western construction prac-
tices since the modern age is cyclically ‘pre-
sumed dead’” whenever a new technology is
defined that is capable of speeding up certain
execution procedures or of adapting to the
challenges of globalisation, for example allow-
ing people to work in synergy yet ‘remotely’ on
the same project.

On this specific point David Ross Scheer, in an
eloquently titled text — The Death of Drawing:
Architecture in the Age of Simulation (2014) —
contrasts traditional drawing with BIM tech-
nologies, where the former supposedly ena-
bles us to move from the idea to the form, the
latter from the behaviour of the building to its
experience. To quote word for word: “whereas
drawing allowed architects to represent ideas
in form, BIM and computational design sim-
ulate experience, making building behavior
or performance the primary object of design”
(Scheer 2014: 3).

While the ability to draw can direct the idea/
form relationship — and therefore indirectly
the cognition/visualization connection — the
Drawing/Thinking combination is used by
Max Treib to analyse the difference between
drawing and another digital technology, pho-
tography: the ‘analytical’ value of drawing
is compared with the production of photo-
graphic images used in the study phase of an
environment. However, as the American aca-
demic notes, in order to draw it is necessary to
observe a place or an object carefully, almost
immersing oneself in it, while the photograph
captures the scene as a whole and does not re-
quire the same mental ‘attachment’ to analyse
what a place contains (Treib 2008: ix).

In fact, for Treib: “Drawing is inherently dif-

ferent from taking a photograph. To draw,
we must look carefully, more fully immers-
ing ourselves in the dimensions and life of
the place. To draw a café, we must consider
people and physical elements individually as
well as collectively, noting and recording the
idiosyncrasies that distinguish each from the
next. Arresting light upon light-sensitive ma-
terials, the photograph collects the scene as a
whole and demands no such degree of mental
attachment although, without question, one
makes rather than takes photographs” (Treib
2008: ix). And he concludes his observations
by stating that digital media have removed us
even further away from careful study since
they tend to ‘put distance’ between us and our
places, from the moment that what is distant
can be brought near, while what is near can
become distant. Drawing instead demands
time, attention and knowledge focused on a
specific place; drawing requires immersion
in a situation, drawing allows us to verify our
observations; drawing within the margins of a
sketchpad pushes us to pay more attention, to
learn from the page before and to improve on
the one after (Treib 2008: ix).

2. Making Drawings or Observing Procedures?
The question of freehand drawing in the for-
mation and the practice of design in different
scales is nothing new and has been under dis-
cussion for over a decade. One point of refer-
ence we can consider is the seminar Is Drawing
Dead? (2012) organised by Yale University for
the drawing and watercolour exhibition by
Massimo Scolari The Representation of Archi-
tecture 1967-2012. Participants in the seminar
included authors of opposing theories: on the
one hand Juhani Pallasmaa, Drawing with the
mind: Pen, Hand, Eye and Brain, and on the
other Antoine Picon, A New Sensorium: Digi-
tal Culture and the Eclipse of Drawing.

A recurring aspect of the issue of the supposed
‘death announcement’ of drawing is it being
considered an alternative to digital, thus form-
ing part of the broader question of the com-
parison/contrast between the digital world
and the sphere of craftsmanship.

Sociologist Richard Sennett has devoted par-
ticular attention to the concept of craftsman-
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Latour, allorché si affronta la descrizione di un
luogo.

Questo contributo intende affrontare il tema
del disegno come trascrizione/produzione di
pensiero, linguaggio grafico afferente alla sfe-
ra cognitiva, espressione di intelligenze multi-
ple — nell’accezione di Howard Gardner — che
comprende sia 'esperienza dello spazio, sia la
sfera delle competenze visive che quella delle
abilita manuali.

11 punto di vista da mettere a fuoco riguarda la
potenzialita del disegno quale intelligenza gra-
fica, come capacita di integrare I'uso di occhio,
mente e mano, per risolvere problemi e creare
prodotti efficaci, finalizzati all’acquisizione di
nuova conoscenza (Cicald 2016: 30).

Questo circuito virtuoso — occhio, mente,
mano — che caratterizza la pratica edificatoria
in Occidente a partire dall’eta moderna, viene
ciclicamente “dato per morto” allorché viene
definita una nuova tecnologia in grado di ve-
locizzare alcune procedure esecutive o di ade-
guarsi alle sfide della globalizzazione, consen-
tendo per esempio di lavorare sinergicamente
“a distanza” sul medesimo progetto.

Su questo punto specifico David Ross Scheer,
in un testo dal titolo eloquente — The Death
of Drawing: Architecture in the Age of Simu-
lation (2014) — mette in opposizione disegno
tradizionale e tecnologie BIM, laddove il pri-
mo permetterebbe di procedere dall’idea alla
forma e il secondo invece, dal comportamento
dell’edificio alla sua esperienza: ovvero citan-
do testualmente, «mentre il disegno permette-
va agli architetti di rappresentare le idee in una
forma, le tecnologie BIM e la progettazione di-
gitale simulano l'esperienza, rendendo il com-
portamento dell’edificio o la sua prestazione
'obiettivo principale della progettazione stes-
sa» (Scheer 2014: 3).

Se I'abilita grafica ¢ capace di convogliare il
rapporto idea/forma — e quindi indiretta-
mente il nesso cognizione/visualizzazione —,
la coppia Drawing/Thinking viene utilizzata
da Max Treib per analizzare la differenza tra
disegno e un’altra tecnologia digitale, la fo-
tografia: il valore “analitico” del segno viene
confrontato con la produzione di immagini
fotografiche impiegate nella fase di studio di
un contesto ambientale. Tuttavia, nota lo stu-
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dioso americano, per disegnare ¢ necessario
osservare un luogo o un oggetto con molta
attenzione, quasi immergendovisi, mentre la
fotografia, nel cogliere la scena come un tutto,
non richiede di porre la medesima “affezione”
mentale per analizzare cid che un luogo con-
tiene (Treib 2008: ix).

Per Treib, infatti: «Disegnare ¢ intrinsecamen-
te diverso dallo scattare una fotografia. Per
disegnare, dobbiamo osservare attentamente,
immergendoci pit profondamente nella di-
mensione spazio-tempo. Per disegnare un bar,
dobbiamo considerare le persone e gli elemen-
ti fisici sia individualmente che come colletti-
vita, annotando e registrando le idiosincrasie
che distinguono 'uno dall’altro. Posando la
luce su materiali fotosensibili, la fotografia co-
glie la scena come un tutto, non richiedendo
lo stesso grado di affezione mentale sebbene,
senza dubbio, le fotografie si facciano e non
si scattino» (Treib 2008: ix). E conclude le
proprie osservazioni affermando che i media
digitali ci hanno ulteriormente allontanato da
un’indagine attenta perché tendono a “mettere
distanza” tra noi e i nostri luoghi, dal momen-
to che cio che ¢ lontano puo essere reso vicino,
al contrario, il vicino puo diventare lontano.
Il disegno invece richiede tempo, attenzione
e una conoscenza focalizzata su un luogo spe-
cifico. Il disegno richiede immersione in una
situazione, disegnare consente di verificare le
nostre osservazioni; disegnare entro i margini
di un taccuino ci spinge a essere pil attenti, a
imparare dalla pagina precedente e a migliora-
re nella successiva (Treib 2008: ix).

2. Tracciare segni o osservare le procedure?

La questione del disegno a mano libera nel-
la formazione e nella pratica del progetto alle
diverse scale non ¢ una questione nuova, ¢ un
tema di cui si discute da pit di un decennio;
possiamo considerare come punto di riferi-
mento il seminario Is Drawing Dead? (2012)
organizzato dalla Yale University in occasione
della mostra di disegni e acquerelli di Massi-
mo Scolari The Representation of Architecture
1967-2012. Tra i partecipanti al seminario,
leggiamo i nomi di fautori di tesi opposte: da
una parte Juhani Pallasmaa, Drawing with the
mind: Pen, Hand, Eye and Brain, dall’altra An-
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ship: “It is a very difficult term to translate
— writes Sennett — In English it means the
desire to do a job well as an end in itself”. On
the contrary, a technical procedure cannot con-
vey to us what it feels like to do it nor what
it means to perform a certain action: “We give
a lot of importance to denotative language, a
type of procedural language that provides pre-
cise instructions, but it often does not help us
to move from the information to the execution
of the practical act”. And to better explain the
differences between craftsmanship and the
digital procedure, he points to computer-assist-
ed drawing: “There is a magnificent program,
CAD - continues Sennett —: you enter the co-
ordinates and it does the drawing. If used bad-
ly, however, it prevents you from learning how
to know an object” (Sennett 2010: 10).
Traditional drawing — craft — is what leads us
to acquire some knowledge, in line with the as-
sertions of architect Renzo Piano, whom Sen-
nett quotes to back up his theories: “I make
very complex buildings, but I always draw by
hand; that is how I learn how to know the ob-
ject I am working on” (Sennett 2010: 10).
Here, it is perhaps worth trying to understand
better what kind of knowledge we are talk-
ing about in terms of drawing, for which the
American sociologist himself offers an interest-
ing metaphor: the drawing process leads to the
object we are depicting being sort of ‘embed-
ded’ in our minds; it thus determines a ‘deep’
knowledge of what is represented in the author
of the drawing itself (Sennett 2008: 46-47).

In a certain way, both the sociologist and the
just-mentioned architect seem to suggest a
graphic intelligence capable of achieving in-
depth knowledge generated by the gesture of
the hand drawing on the piece of paper, and,
instead, its difference from the action produced
in the mind by the same hand moving a mouse.
The subject is broad-ranging and mainly re-
gards the changes that digital media are in-
troducing into knowledge mechanisms, today
of extreme interest to the neurosciences that
examine the complex relationships between
cognitive sciences and visual perception.

In a recent article published in a national
newspaper, Maryanne Wolf highlights the dif-
ference between ‘fast’ reading on a computer

and ‘deep’ reading from printed media: “I am
a cognitive neuroscientist — she states — and I
have learned as much from Proust and Calvi-
no as I have from the brain’s imaging tech-
niques when it reads. Both perspectives have
alerted me to the fact that, in a digital world,
what we read and how we read are chang-
ing, with important implications for how we
think” (Wolf 2021).

Reading from printed media and drawing
could probably share a ‘deep knowledge’, with
consequences on the formation of thought and
language, even if this does not imply having to
give up the potential of digital media, as Wolf
herself points out: “Screens offer extraordi-
nary opportunities for the spread of informa-
tion, but they also encourage superficial read-
ing [...] Ever-increasing research into digital
reading shows that comprehension, critical
analysis and empathy are compromised when
sufficient time is not devoted to these process-
es” (Wolf 2021).

3. Draw in Order to See

The question of the relationship between free-
hand drawing and digital technologies from a
neurocognitive perspective has recently been
taken up both by a digital platform dedicated
to architecture and design — Comzmon\Edge —
and by a recent monograph, mentioned by the
same online resource.

In the heated debate about digital representa-
tion as the opposite of traditional representa-
tion, a few months ago on Comzmzon\Edge Mi-
chael J. Crosbie once again defended drawing
and its essential role in design, taking up two
main issues already at the heart of the 2012
Yale seminar: is the study and practice of ar-
chitecture already ‘beyond’ drawing? Is it still
necessary to draw to be an architect?

Taking its cue from these questions is the book
Draw in order to see, a cognitive bistory of archi-
tectural design by Mark Alan Hewitt, who, ex-
plaining his cognitive own approach, reminds
us that the ‘connection’ between the hand and
the eye, between the soft pencil and a thin
sheet of paper, is how architects actually ‘see’.
Michael J. Crosbie also highlights how Hewitt
refers to that part of research into the field of
neuroscience on the creative act as a dialogue
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toine Picon, A New Sensorium: Digital Culture
and the Eclipse of Drawing.

Un aspetto ricorrente, sul tema della presunta
“morte annunciata” del disegno, ¢ quello del
suo essere considerato alternativo al digitale,
inserendosi pertanto nella questione piti am-
pia del confronto/opposizione tra mondo di-
gitale e sfera artigianale.

1l sociologo Richard Sennett ha dedicato una
particolare attenzione al concetto di craftsman-
ship, la maestria: «Si tratta di un termine molto
difficile da tradurre — scrive Sennett —. In in-
glese significa fare un buon lavoro per il desi-
derio di farlo». Una procedura tecnica invece,
in maniera differente, non ¢ in grado di comu-
nicarci cosa si provi nel farla né cosa significhi
compiere una certa azione: «Diamo molta im-
portanza al linguaggio denotativo, un tipo di
linguaggio procedurale che fornisce istruzioni
precise, ma sovente esso non ci aiuta a passa-
re dalle informazioni all’esecuzione dell’atto
pratico». E per meglio esplicitare le differenze
tra il sapere artigianale e la procedura digitale,
chiama in causa il disegno assistito da compu-
ter: «Esiste un programma magnifico, il CAD
— continua Sennett —: si immettono delle coor-
dinate ed esso esegue il disegno. Se utilizzato
male, perd, impedisce di imparare a conoscere
un oggetto» (Sennett 2010: 10).

1l disegno tradizionale — artigianale — & quello
che ci fa pervenire a una conoscenza, in linea
con le affermazioni di un architetto come Ren-
zo Piano, che Sennett chiama a suggello delle
proprie teorie: «Faccio edifici molto comples-
si, ma io disegno sempre a mano; ¢ in questo
modo che imparo a conoscere 'oggetto a cui
lavoro» (Sennett 2010: 10).

Qui vale forse la pena di provare a capire
meglio di che tipo di conoscenza parliamo a
proposito di disegno, per la quale lo stesso so-
ciologo americano ha suggerito un’interessan-
te metafora: il processo grafico conduce a una
sorta di “radicamento” nel pensiero dell’og-
getto raffigurato, determina quindi una con-
sapevolezza “profonda” di quanto rappresen-
tato nell’esecutore del disegno stesso (Sennett
2008: 46-47).

In qualche modo, cio che sembrano suggerir-
ci sia il sociologo sia I'architetto appena citati,
riguarda una intelligenza grafica in grado di

DOI: https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2511

approdare a una conoscenza profonda genera-
ta dal gesto tracciante della mano sul foglio di
carta, e per contro la differenza rispetto all’a-
zione prodotta sul pensiero dalla mano stessa
che sposta un mouse.

La questione ¢ ampia e riguarda in buona
sostanza le modifiche che il digitale sta in-
troducendo nei meccanismi della conoscen-
za, oggi diventate di estremo interesse per le
neuroscienze che si occupano dei complessi
rapporti intercorrenti tra scienze cognitive e
percezione visiva.

In un recente articolo apparso su un quoti-
diano nazionale, Maryanne Wolf evidenzia la
differenza tra la lettura “veloce” al computer
e la lettura “profonda” attraverso supporti a
stampa: «Sono una neuroscienziata cognitivi-
sta — afferma — e ho imparato tanto da Proust
e da Calvino quanto dalle tecniche di /7zaging
del cervello che legge. Entrambe le prospettive
mi hanno messo in allerta sul fatto che, in un
mondo digitale, cio che leggiamo e come leg-
giamo sta cambiando, con implicazioni signifi-
cative su come pensiamo» (Wolf 2021).
Leggere dalla carta stampata e disegnare
avrebbero verosimilmente in comune una “co-
noscenza profonda”, con conseguenze sia sul-
la formazione del pensiero che del linguaggio,
anche se questo non implica di dover rinuncia-
re alle potenzialita del digitale, come la stessa
Wolf precisa: «Gli schermi offrono opportuni-
ta straordinarie alla diffusione delle informa-
zioni, ma incoraggiano anche la capacita di let-
tura superficiale [...] Le sempre pitt numerose
ricerche sulla lettura digitale mostrano che la
comprensione, 'analisi critica e 'empatia sono
compromesse quando non viene dedicato tem-
po sufficiente a questi processi» (Wolf 2021).

3. Draw in order to see

La questione del rapporto tra disegno a mano
libera e tecnologie digitali in una prospettiva
neuro-cognitivista ¢ stata ripresa da poco sia
da una piattaforma digitale dedicata all’archi-
tettura e al progetto — Common\Edge — sia da
una recente monografia, segnalata dalla stessa
risorsa online.

Nell’acceso dibattito sulla rappresentazione
digitale, come opposta a quella tradizionale,
Michael J. Crosbie, proprio su Comzmon\Edge,
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between the ‘self’ and the outside world: “Our
brains have evolved to compare our store of
embodied experiences in the world, the imag-
es we carry with us, and our personal memo-
ries as raw materials for the invention of new
forms, visions, amalgamations, and realms be-
yond us” (Crosbie 2021).

As the legacy of the Enlightenment and the
Industrial Revolution, the production of com-
plex structures seems to have developed as an
exercise in problem-solving rather than as the
creation of places of beauty, the expression of
the human spirit. If we are the heirs of pro-
cesses of abstraction concerning design and
construction, it is also true that such concep-
tual instrumentation seems distant from those
cognitive powers — made evident by recent
research in the field of neuroscience — which
instead cherish the reinforced role of mime-
sis, memory and body experience as funda-
mental factors of knowledge. It may seem to
be a secondary aspect, but when we use our
body to draw — moving our fingers, hands,
arms, torso, eyes — this action is ‘incorporated’
into ourselves: so drawing, as a cognitive ac-
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tion, is ‘incorporated’, ‘rooted’ in the subject.
We develop a sort of ‘muscular’ memory — as
dancers, violinists or athletes do in their dis-
ciplines — which links the design gesture with
the definition of neural networks, unlike what
happens today “moving and clicking a mouse,
as the physical act of ‘drawing’ in architectural
design is indistinguishable from buying sneak-
ers on Amazon” (Crosbie 2021).

4. Drawing the Place of/for the Design

Of the various still-open issues linked to the
cognitive practice of drawing, in the conclu-
sion of this contribution we are going to dwell
upon a reflection on the graphic expression of
the geographical and anthropic features of a
place, on that synthesis of essential signs made
possible by traditional, manual exercise — eye,
mind, hand — which today seems to be the sub-
ject of renewed attention in the fields of archi-
tecture, landscaping and urban planning.

At an educational level, we will refer to two
viewpoints from the English-speaking world,
one closer to urban design, the other refer-
ring to architecture: the first point of view is
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Figure 1

Liz Hoogheem, Serial Vision,
Kolding, Trapholdt Museum,
2002 (Dutort 2007: 314).
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Figura 1

Liz Hoogheem, Serial Vision,
Kolding, Trapholdt Museum,
2002 (Dutort 2007: 314).

qualche mese fa ha spezzato nuovamente una
lancia in favore del disegno e del suo ruolo es-
senziale per il progetto, riprendendo due que-
stioni principali gia al centro del seminario di
Yale del 2012: lo studio e la pratica dell’archi-
tettura sono gia “oltre” il disegno? E ancora
necessario disegnare per essere un architetto?
Sulla scia di tali interrogativi si innesta il libro
di Mark Alan Hewitt Draw in order to see, a
cognitive history of architectural design, che
esplicitando il proprio approccio cognitivista,
ci ricorda che la “connessione” tra la mano
e 'occhio, tra la matita morbida e un sottile
foglio di carta, ¢ il modo in cui gli architetti
infatti “vedono”.

Michael J. Crosbie evidenzia inoltre come
Hewitt assuma a riferimento quella parte di
ricerca nell’ambito delle neuroscienze riguar-
dante I'atto creativo in quanto dialogo tra il
“sé” e il mondo esterno: «I nostri cervelli si
sono evoluti per poter confrontare il nostro
bagaglio di esperienze vissute nel mondo, le
immagini che portiamo con noi e le nostre
memorie personali come materie prime per
inventare nuove forme, visioni, combinazioni
e regni oltre noi» (Crosbie 2021).

In quanto eredita dell' Tlluminismo e della Ri-
voluzione industriale, la produzione di strut-
ture complesse sembra essersi sviluppata come
esercizio di problem solving piuttosto che come
creazione di luoghi di bellezza, espressione
dello spirito umano. Se siamo eredi di processi
di astrazione per quanto riguarda la progetta-
zione e la costruzione, & anche vero che tale
strumentazione concettuale appare distante
da quelle facolta cognitive, rese evidenti dalla
recente ricerca nel campo delle neuroscienze,
che vedono invece rafforzato il ruolo della
mimesis, della memoria e dell’esperienza del
corpo quali fattori fondamentali della cono-
scenza. Potrebbe apparire un aspetto secon-
dario ma quando impieghiamo il nostro corpo
per disegnare — muovendo le dita, le mani,
le braccia, il torso, gli occhi — quest’azione si
“incorpora” in noi stessi: il disegno, dunque,
come azione conoscitiva si “incorpora”, si “ra-
dica” nel soggetto. Noi sviluppiamo una spe-
cie di memoria “muscolare” — alla stregua di
quanto fanno danzatori, violinisti o atleti nelle
rispettive discipline — che ricongiunge il gesto
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del progetto alla definizione di reti neurali, a
differenza di quanto oggi avviene «muovendo
e cliccando su un mouse come atto fisico del
“disegno” nella progettazione architettonica,
non distinguibile dal comprare scarpe su Ama-
zon» (Crosbie 2021).

4. 11 disegno del luogo del/per il progetto

Tra le diverse tematiche connesse alla prati-
ca conoscitiva del disegno tuttora aperte, in-
tendiamo soffermarci, nella parte conclusiva
di questo contributo, su una riflessione piu
mirata all’espressione grafica dei caratteri ge-
ografici e antropici di un contesto, su quella
sintesi cioé¢ di segni essenziali resa possibile
dall’esercizio manuale tradizionale — occhio,
mente, mano — che sembra oggi trovare una
nuova attenzione nei campi dell’architettura,
dell’urbanistica, del paesaggio.

In ambito didattico faremo riferimento a due
punti di vista provenienti dal mondo anglosas-
sone, uno piu prossimo al progetto urbano,
Paltro riferito alla scala architettonica: il pri-
mo punto di vista & quello di Allison Dutoit,
espresso in Looking as Inquiry: Drawing the
Implied Urban Realm (2008), dove tratta di
disegno come indagine. Questa urban designer
prende a riferimento un tipo di rappresenta-
zione che non necessariamente deve fondarsi
sulla esattezza per comunicare le condizioni
dell’ambiente costruito, piuttosto predilige il
disegno come strumento capace di svelare le
relazioni tra le qualita (dimensioni, proporzio-
ni, scala, costruzione, materiali, ecc.) e il modo
di vivere negli spazi urbani, per cui I'analisi di
un sito, quando ben condotta, richiede uno
studio sul luogo “accompagnato” dal disegno.
Il tipo di disegni proposto dalla Dutoit racco-
glie sia informazioni oggettive (hard data) cioe
dimensioni, quantita, geometrie, orientamen-
to, sia soft data (esperienza, uso, attivita). In
genere gli schizzi sul luogo riguardano analisi
dimensionali preliminari per il progetto o I'an-
notazione di esperienze di viaggio.

Sketch in perspective e serial vision (fig. 1) sono
al centro della metodologia didattica della
Dutoit, che utilizzando tali tecniche sollecita
gli studenti a convogliare quanto osservato su
mappe di percorso e scorci prospettici, analo-
gamente a come una pellicola cinematografica
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from Allison Dutoit, expressed in Looking as
Inquiry: Drawing the Implied Urban Realm
(2008), about drawing as a study. This urban
designer looks to a type of representation that
does not necessarily have to be based on accu-
racy to convey the conditions of the built envi-
ronment but prefers drawing as a tool capable
of revealing the relations between the qualities
(dimensions, proportions, scale, construction,
materials, etc.) and lifestyles in urban spaces,
so that the analysis of a site, when well per-
formed, requires on-site study ‘accompanied’
by the drawing.

The types of drawings suggested by Dutoit
collect both objective information (hard data),
namely dimensions, qualities, geometries, ori-
entation, and soft data (experience, use, ac-
tivities). In general, on-site-sketches provide
a preliminary dimensional analysis for the de-
sign or travel notes.

Sketch in perspective and serial vision (fig. 1)
are at the centre of Dutoit’s teaching meth-
od, and using such techniques gets students
to bring together what they observe on route
maps and perspective views, similar to how a
film builds up sequences rather than capture
single images.

The drawing of a city basically becomes a mental
map capable of capturing the various elements
that constitute it. The everyday encounter with
the city determines individual differences in
how to interpret the urban structure, the effect

of usage on its form and to observe the connec-
tion between memory and interpretability: all
this falls outside accurate mapping, the main
parameter of urban surveying.

In short, it is an ‘explorative’ drawing that
demands personal involvement through the
visual, phenomenal and atypical aspects of
cities, fostering a ‘deeper understanding’ of
the many, disordered but irreplaceable qual-
ities of places.

The second viewpoint that we can offer here
is that of the American architect Frank Har-
mon, professor at North Carolina State Uni-
versity; at the end of his professional career,
Harmon collected his drawings in the book
Native Places (2018), which has the same
name as the digital platform on which it is
possible to view lots of sketches commented
on by the author himself. Both the text and
the website render the places Harmon visited
and captured in words and pen strokes during
his journeys all over the world. As he hitch-
hiked as a student, observing nature and
buildings, Harmon discovered that he could
remember a place better by drawing it rather
than photographing it: by sketching a shed or
a castle, he remembered the place longer and
‘more deeply’, describing “the architecture of
a place by feeling it through his fingers and
the point of a pen, or via the quick wash of
a brush”. If drawings enable us to capture
the spirit of the place that inspired the ar-
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Figure 2

Frank Harmon, watercolor
sketch, 2018 (https://
commonedge.org/how-
the-quick-daily-drawing-
puts-humanity-back-into-
architecture/, last access
27/1/2023).

Figure 3

Frank Harmon, watercolor
sketch, 2018 (https://
commonedge.org/how-
the-quick-daily-drawing-
puts-humanity-back-into-
architecture/, last access

27/1/2023).
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Figura 2

Frank Harmon, schizzo
acquarellato, 2018 (https://
commonedge.org/how-
the-quick-daily-drawing-
puts-humanity-back-
into-architecture/, ultima
consultazione 27/1/2023).

Figura 3

Frank Harmon, schizzo
acquarellato, 2018 (https://
commonedge.org/how-
the-quick-daily-drawing-
puts-humanity-back-
into-architecture/, ultima
consultazione 27/1/2023).

costruisce sequenze piuttosto che fissare im-
magini uniche.

1l disegno della citta diventa, in buona sintesi,
riconducibile a una mappa mentale in grado
di cogliere nei molteplici aspetti gli elementi
che la costituiscono. Lincontro quotidiano
con la citta determina differenze individuali
nel modo di leggere la struttura urbana, di in-
terpretare I'effetto dell’'uso sulla forma e rile-
vare il nesso tra memoria e leggibilita: tutto cio
esula dall’accuratezza cartografica, parametro
principale dell’indagine a scala urbana.

Si tratta pertanto di un disegno “esplorativo”
che forza il coinvolgimento personale attraver-
so gli aspetti visivi, fenomenici e aptici delle
citta, alimentando una “comprensione piu
profonda” delle molteplici, disordinate ma in-
sostituibili qualita dei luoghi.

1l secondo punto di vista che qui proponiamo
sul versante didattico ¢ quello dell’architetto
americano Frank Harmon, docente alla North
Carolina State University; alla fine della car-
riera professionale, Harmon ha riunito i suoi
disegni nel libro Native Places (2018), che por-
ta lo stesso nome della piattaforma digitale su
cui ¢ possibile vedere molti schizzi commenta-
ti dall’autore stesso. Sia il testo sia il sito web
restituiscono i luoghi visitati da Harmon nel

corso di viaggi in tutto il mondo, e catturati
con parole e tratti di penna. Quando da stu-
dente faceva 'autostop per viaggiare, osser-
vando la natura e gli edifici, Harmon scopri
che avrebbe meglio tenuto memoria di un po-
sto se lo avesse disegnato piuttosto che ritratto
in fotografia: schizzando una capanna o un ca-
stello, ricordava cosi il luogo piti a lungo e piu
“a fondo”, descrivendo «l’architettura di un
luogo sentendolo attraverso le dita, la punta
di una matita o una pennellata». Se gli schizzi
consentono dunque di cogliere lo spirito del
luogo che ha ispirato 'architetto, ancora di pit
questo risultera autentico se riportera le tracce
di una presenza abitata; ¢ infatti tramite gli og-
getti ordinari che i luoghi assumono un carat-
tere straordinario: «sedie, cassette postali, una
zanzariera, finestre, porticati, scalini, colonne,
balconi sono resi con lo spirito del luogo e del-
le persone che li hanno usati [...] I disegni di
Harmon sono un modo per vedere la dimen-
sione umana presente in tutta I'architettura»
(Crosbie 2018; figg. 2, 3).

Il disegno, in entrambi gli esempi riportati,
veicola dunque una comprensione piu profon-
da del luogo, & capace di suscitare empatia, at-
tivare la memoria, cogliere I'intera dimensione
dell’abitare umano.
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Figure 4

Studio RCR (Rafael Aranda,
Carme Pigem, Ramén
Vilalta Arquitectes), Soulages
Museum, Rodez, watercolor,
2008-2014 (https://
arquitecturaviva.com/works/
museo-soulages-9, last access
27/1/2023).

Figure 5

Studio RCR (Rafael Aranda,
Carme Pigem, Ramén Vilalta
Arquitectes), Bell-lloc winery,
watercolor, 2007 (https://
www.area-arch.it/bell-
lloc-winery-2/, last access
27/1/2023).

Figure 6

Juhani Pallasmaa, Sketch
of Icelandic landscape,
colored pencil, 2001
(https://www.architectural-
review.com/essays/books/
juhani-pallasmaas-sense-
and-sensibility, last access
5 27/1/2023).
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Le considerazioni sulla versatilita del disegno
del luogo per trarre fonte di ispirazione per
il progetto trovano un interessante riscontro
nella pratica dello Studio RCR (Rafael Aran-
da, Carme Pigem, Ramon Vilalta), che ha fatto
dello schizzo la tecnica privilegiata per espri-
mere la forza di un concetto in modo conciso
e accattivante. E Rafael Aranda a ricorrere in
modo particolare al disegno e all’acquerello
nel rappresentare le diverse scale e le differenti
fasi del progetto.

Con I'impiego di un pennello, talvolta spesso,
altre volte sottile, tramite I'inchiostro nero o i
colori, sulla base di un disegno a matita ese-
guito con tratto deciso, la freschezza di questa
tecnica e la compattezza dei segni e delle pen-

nellate rendono I'architetto capace di tradurre
infinite suggestioni. Si tratta in definitiva di
una sorta di calligrafia disegnata che comunica
il farsi del progetto (figg. 4, 5).

Lo schizzo condotto attraverso la tecnica
dell’acquerello consente all’idea iniziale di “cri-
stallizzarsi”, rivelandosi particolarmente adatta
al processo di “materializzazione” del progetto.
Inoltre, lo schizzo si rivela fondamentale nello
stabilire criteri comuni e per condividere lo svi-
luppo del progetto tra i componenti dello stu-
dio RCR. Lo schizzo puo rivestire un carattere
intuitivo o evocativo, niente viene precluso at-
traverso questa forma di rappresentazione che
¢ in definitiva un modo per iniziare un viaggio
dal buio alla luce, rappresentando una appros-

Figura 4

Studio RCR (Rafael Aranda,
Carme Pigem, Ramén
Vilalta Arquitectes), Soulages
Museum, Rodez, acquerello,
2008-2014 (https://
arquitecturaviva.com/works/
museo-soulages-9, ultima
consultazione 27/1/2023).

Figura 5

Studio RCR (Rafael Aranda,
Carme Pigem, Ramdn
Vilalta Arquitectes), Bell-lloc
winery, acquerello, 2007
(https://www.area-arch.it/
bell-lloc-winery-2/, ultima
consultazione 27/1/2023).

Figura 6

Juhani Pallasmaa, Sketch of
Icelandic landscape, matite
colorate, 2001 (https://
www.architectural-review.
com/essays/books/
juhani-pallasmaas-sense-
and-sensibility, ultima
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chitect, this will be even more authentic if it
contains the traces of an inhabited presence.
It is through ordinary objects that places take
on a special personality: “chairs, mailboxes, a
screened door, windows, porches, steps, col-
umns, balconies are rendered with a spirit of
the place and the people who have used them
[...] Harmon’s drawings are a way to see the
human dimension present in all architecture”
(Crosbie 2018; figg. 2, 3).

The drawing, in both examples, thus helps to
provide a deeper understanding of the place
and can arouse empathy, stir the memory, and
capture the entire dimension of the human liv-
ing environment.

Interesting observations about the versatility
of drawing a place to find inspiration for the
design can be found in the practice of the RCR
Studio (Rafael Aranda, Carme Pigem, Ramon
Vilalta), which has made sketching the pre-
ferred technique for expressing the power of a
concept concisely and attractively. It is Rafael
Aranda in particular who turns to drawing and
watercolours to represent the different scales
and the different phases of design (figg. 4, 5).
Using a brush, sometimes thick, other times
thin, with black ink or with colours, on a
well-defined pencil drawing: the freshness of
this technique and the compactness of the
lines and the brushstrokes enable the architect
to reproduce countless effects. It is basically
of sort of drawn calligraphy that conveys the
progress of the design.

The sketch made using watercolours ‘crystal-
lizes’ the initial idea revealing itself particularly
suited to the process of design ‘materialisation’.
Furthermore, the sketch is seen as fundamen-
tal for establishing common criteria and for
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sharing the development of the desigh among
the members of the RCR studio. A sketch can
have an intuitive and evocative nature, noth-
ing is excluded in this form of representation
which, ultimately, is a way to start a journey
from darkness to light, representing a gradual
approximation of an idea, the origin of a fu-
ture development (Peltason, Ong Yan 2017).

5. Conclusions

We can conclude this contribution on the sub-
ject of the visualisation/cognition relationship
that drawing can foster with some observa-
tions by Juhani Pallasmaa taken from the book
The Thinking Hand.

The Finnish architect sees how our pres-
ent-day, globally linked culture puts major
emphasis on the virtual and on the visual,
while our body and mind run the risk of being
progressively detached and ultimately ‘discon-
nected’. However, it is only through the un-
ion of body and mind, of hand and thought,
that conscious craftsmanship and artistic work
based on vocation, drawing and architecture
can be fulfilled.

In The Thinking Hand Juhani Pallasmaa ac-
companies his reflections on the multi-sensory
approach to architecture by paying great at-
tention to the vast potential and the relevance
that the human hand still possesses: if the
hand is an extension of the eye and the brain,
the importance of the hand is crucial as a tool
capable of describing or expressing what we
see and feel. The pencil in the hand of an artist
or an architect becomes a bridge between the
mind that imagines and the image that emerg-
es. This is still today the real foundation of an
idea connected to the ‘thinking hand’ (fig. 6).
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simazione per gradi di un’idea, I'inizio di uno
sviluppo futuro (Peltason, Ong Yan 2017).

5. Conclusioni

Affidiamo le considerazioni conclusive di que-
sto contributo sul tema del rapporto visualiz-
zazione/cognizione che il disegno consente di
veicolare, ad alcune riflessioni di Juhani Palla-
smaa, tratte dal testo The Thinking Hand.
Larchitetto finlandese vede come la nostra
cultura attuale, connessa globalmente, ponga
molta enfasi sul virtuale e sul visuale, mentre
la mente e il corpo corrono il rischio di esse-
re progressivamente distaccati e in definitiva
“disconnessi”. E invece solo attraverso I'unita
di mente e corpo, di mano e pensiero, che una
sapienza artigianale consapevole e un lavoro
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Proportions and Geometry of the Human Body
in Freehand Drawing Founding of the Digital Representation

Alessandra Avella, Nicola Pisacane

b
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Body drawing has always been a current topic. In the past it was mainly linked to the figurative
arts, nowadays it refers to all project fields in architecture, product design and fashion. Due
to its transversal character, the body drawing has been the subject of both analog and digital
representations. If the ways in which it was represented have adapted over time to technical
and digital innovations, the geometric and proportional principles underlying the drawing of
the human figure have remained almost unchanged. Precisely the permanence still today in the
body digital modeling of the proportional relationships encoded starting from the Renaissance
constitutes the interest from which this research begins. If in the Renaissance the principles for
the representation of architectural spaces in artistic works were well known, the principles for
the construction of the image of the human figures present in them were less debated by trea-
tises. The paper analyzes in the context of the treatises of the time the section of the volume by
Abraham Bosse in which the author introduces a method for drawing and also for the relief of
the human body, synthesizing it with a knot scheme defined by the same author as ‘wire figure’.
This scheme becomes the starting point to build graphically and with freehand drawing techni-
ques the representation of anatomical shapes and therefore of the drapery of the dress worn. The
graphic analysis compares the dimensions between the anatomical parts in the time and current
measurement systems.

Keywords: anthropometry, Bosse, human figure.

1. Introduction

The newness of the topic of freehand thinking
is declined in this paper through the study of
the proportional relationships of the human
body from the past to the contemporary by
means of the drawing. As part of the large
treatises on this topic, this research focuses
attention on the work by Abraham Bosse for
the innovative approach compared to the time
and for the manual dimension linked to the
operational practice of creating a specific scale
model of the human body and the relative in-
strument for its survey. The topical character
emerges both in the approach used and in the
critical process underlying the construction of
the 3D plastic model and the action of survey-
ing the model itself. Both actions, modeling
and surveying, carried out in the meanings
and according to the procedures indicated by
Bosse, refer to the use of techniques and man-
ual tools that allow the continuous control of
the executive process and the verification of
the graphic result.

The proposed analyzes are aimed at the rep-
resentation in real shape of extremely brief
model of the human figure Bosse developed

to identify the proportional relationships of
the anatomical body, as well as conduct a di-
mensional comparison between the anatom-
ical parts in time and current measurement
systems, also in relation to the contemporary
digital twin of the human body.

2. Proportional and Geometric Permanences
in Human Body Drawing

Body drawing has always been a topical theme.
Since ancient times, the body, the way of con-
ceiving and drawing it, the function and mean-
ings assigned to it, has played a decisive role in
defining the foundations of every form of rep-
resentation. In the past the great ancient civ-
ilizations (Indian, Egyptian, Greek, Roman)
recognized in the human body the best exam-
ple in terms of beauty and harmony, and from
it derived the rules of proportion adopted for
the sculptural and painting representations of
the human figure, the same happened in me-
dieval and modern times. From the Egyptian
proportional system, the oldest documented
in the field of history of art, based on a reg-
ular, rigid and hieratic subdivision of the hu-
man figure through an anatomical module, we
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Proporzioni e geometria del corpo umano
nel disegno manuale prodromici alla rappresentazione digitale

Alessandra Avella, Nicola Pisacane

11 disegno del corpo ¢ un tema da sempre attuale. In passato era legato prevalentemente alle arti
figurative, oggigiorno ¢ riferito a tutti gli ambiti del progetto, in architettura, nel design del pro-
dotto e nella moda. Proprio per la sua trasversalita il disegno del corpo ¢ stato oggetto di rappre-
sentazioni sia analogiche che digitali. Se le modalita con le quali & stato rappresentato si sono ade-
guate nel tempo alle innovazioni tecniche e digitali, i principi geometrici e proporzionali alla base
del disegno della figura umana sono rimasti pressoché invariati. Proprio la permanenza fino ad
oggi nella modellazione digitale del corpo umano dei rapporti proporzionali codificati a partire
dal Rinascimento, costituisce I'interesse da cui principia la presente ricerca. Se nel Rinascimento
erano ben noti i principi per la rappresentazione degli spazi architettonici nelle opere artistiche,
meno affrontati dalla trattatistica erano i principi per la costruzione dell'immagine delle figure
umane in esse presenti. Il contributo analizza nell’ambito della trattatistica dell’epoca la sezione
del volume di Abraham Bosse in cui I'autore introduce un metodo per il disegno e anche per il
rilievo del corpo umano, sintetizzandolo con uno schema a nodi definito dallo stesso autore “a
filo di ferro”. Tale schema diventa il punto di partenza per costruire graficamente e con 'ausilio
delle tecniche del disegno a mano libera la rappresentazione delle forme anatomiche e quindi del
panneggio dell’abito indossato. I’analisi grafica a supporto della trattazione pone a confronto le
dimensioni tra le parti anatomiche nei sistemi di misura del tempo ed attuali.

Parole chiave: antropometria, Bosse, figura umana.

1. Introduzione

L’attualita del tema del pensiero a mano libe-
ra ¢ declinata nel presente articolo attraverso
lo studio dei rapporti proporzionali del cor-
po umano dal passato alla contemporaneita
attraverso il disegno. Nell’ambito dell’ampia
trattatistica sul tema la presente ricerca foca-
lizza I'attenzione sull’opera di Abraham Bosse
per 'approccio innovativo rispetto all’epoca
e per la dimensione manuale legata alla prassi
operativa della realizzazione di uno specifico
modello in scala del corpo e del relativo stru-
mento per il suo rilievo. Il carattere di attualita
emerge tanto nell’approccio impiegato quan-
to nel processo critico alla base della costru-
zione del modello plastico tridimensionale e
dell’azione del rilevare il modello. Entrambe
azioni, il modellare e il rilevare, eseguite nelle
accezioni e secondo le procedure indicate da
Bosse, rimandano ad un uso di tecniche e di
strumenti manuali che permettono il continuo
controllo del processo esecutivo e la verifica
dell’esito grafico.

Le analisi che si propongono sono tese alla
rappresentazione in vera forma dello schema
a nodi proposto da Bosse al fine di individua-
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re i rapporti proporzionali nella figura umana,
oltre che condurre un confronto dimensionale
tra le parti anatomiche nei sistemi di misura
del tempo ed attuali, anche in relazione ai con-
temporanei dzgital twin del corpo.

2. Permanenze proporzionali e geometriche
nel disegno del corpo

1l disegno del corpo ¢ un tema da sempre at-
tuale. A partire dall’antichita il corpo, il modo
di concepirlo e disegnarlo, la funzione ed i
significati ad esso assegnati, ha avuto un ruo-
lo decisivo nella definizione dei fondamenti
di ogni forma di rappresentazione. In passa-
to le grandi civilta antiche (indiana, egiziana,
greca, romana) riconobbero nel corpo le-
sempio vivente pitl alto in termini di bellezza
ed armonia, e da esso derivarono le regole di
proporzione adottate per le rappresentazio-
ni plastiche e pittoriche della figura umana,
altrettanto avvenne in epoca medioevale e
moderna. Dal sistema proporzionale egizio,
il pit antico documentato nel campo della
storia dell’arte, basato su una suddivisione
regolare, rigida e ieratica della figura umana
attraverso un modulo anatomico, si passa, vo-
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pass, in the field of the classical and protohu-
manistic sources of the Western world, to the
less schematic one adopted in classical times
by Hellenic artists based on the principle of
harmonic relationships between the anatom-
ical parts according to a matrix conception
mathematical-proportional (which probably
influenced the Pythagorean theory), and the
codification of the canon of Vitruvius (Roman
architect of the 1st century b.C.) built, starting
from the previous theories, on a modular logic
according to which the human figure can be
divided exactly into equal and regular parts, as
the author himself reports in the third book of
his De Architectura within a specific discourse
on architectural technique. The analogy be-
tween body and architecture will constitute
the theoretical foundation of classicistic archi-
tecture according to which the beauty of the
buildings is identified with the symzmetria that
originates from the symmetria as “la commis-
urabilita di ogni singolo membro dell opera e di
tutti [ membri nell'insieme dell opera, per mez-
20 di una determinata unita di misura o modu-

lo” (“the commensurability of each individual
member of the work and of all the members
in the whole of the work, by means of a cer-
tain unit of measurement or module”; Vitruvio
1960: 95), according to a precise aesthetic can-
on derived precisely from the system of human
proportions and closely related to it. In the
Middle Ages the problem of the representation
of the human figure and the adoption of a sys-
tem of body proportioning is faced according
to a twofold approach, on one hand the purely
theoretical-philosophical one with references
to the Vitruvian standard and text, not always
correctly understood and interpreted, and to
the ‘pseudo-Varronian’ or ‘Italo-Byzantine’
standard! as an alternative to that of the Latin
architect, on the other hand, a more empiri-
cal and geometric-technical approach adopt-
ed in the workshops by the artists of the time.
These, committed to solving properly practi-
cal problems related to sculptural and paint-
ing representation of the human figure, exper-
iment with procedures that on the basis of a
proportional relationships lead to a system of
formal simplification and geometric schemati-
zation of the body. Geometric schematizations
of the human figure to facilitate its execution
are present in the drawings contained in some
sheets of the Taccuino® by the architect Villard
de Honnecourt, a French artist active at the
beginning of the 13th century (fig. 1). In par-
ticular, in sheets 18 and 19, both front/back,
which Villard himself dedicates to the study of
the design of figures according to ‘the art of
geometry’ (Villard de Honnecourt 1986: 131),
human figures are associated with geometries
that regulate their development and articula-
tion in space’: two musicians follow the tips of
a star, a falconer underlies a triangle, a soldier
reveals the diagonals of his anatomy, bodies
and geometry are exercised mutually in a sin-
gular gymnastics (Comar 1992: 13).

During the Renaissance both approaches to
the theme of anthropomorphic proportions
for the representation of the human figure, the
purely theoretical-philosophical and the prop-
erly technical-practical, in some cases merge
and in others separate the prerogative of one
or the other.

Since the 16th century, in fact, the rules of
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Figure 1

Villard de Honnecourt, Etudes
et tracés géomeétriques. ©
Paris, Bibliothéque nationale
de France, Francais 19093,
fol. 37.

Figure 2

Francesco di Giorgio Martini,
Trattato di architettura civile e

militare, III-0015, 0017, 1841.

1. For an in-depth review on the
topic see BERRA 1993: 273.

2. Taccuino, which in his
drawings seems to hide

what Renato Sparacio called
‘occult treatise on geometry’
(SPARACIO 1999: 292),
represents the best source
thanks to which we are aware
of the proportional scheme of
the human figure according to
the Gothic method.

3. Some sheets of Taccuino
are dedicated to the ‘method
of representing the figures’,
as can also be seen in the
inscription on the back of
sheet 18: “Here begins the
method to draw the figures as
the art of geometry teaches,
so as to work with ease”. The
one proposed by Villard for
the simplified construction

of the design of the figure
through a geometrizing grid is
still a very current approach.
The proposed technique, in
fact, is also widely used in
modern animation studios for
the preparation of cartoons
to make the illusion of the
movement of the various
characters. The latter are built
with geometrized and stylized
structures that facilitate the
execution of the thousands of
drawings of the figure in the
different positions assumed
during the movement.
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Figura 1

Villard de Honnecourt,
Etudes et tracés géométriques.
© Paris, Bibliotheque
nationale de France, Frangais
19093, fol. 37.

Figura2

Francesco di Giorgio Martini,
Trattato di architettura civile e
militare, I11-0015, 0017, 1841.

1. Per un’approfondita
rassegna sul tema si veda
Berra 1993: 273.

2. 1l Taccuino, che nei suoi
disegni sembra nascondere
quello che Renato Sparacio
ha definito “occulto trattato
di geometria” (SPARACIO
1999: 292), rappresenta la
migliore fonte grazie alla
quale siamo a conoscenza
dello schema proporzionale
della figura umana secondo
il metodo gotico.

3. Alcuni fogli del Taccuino
sono dedicati proprio al
“metodo per rappresentare le
figure”, come si evince anche
nell’iscrizione posta sul retro
del foglio 18: «Qui comincia
il metodo per disegnare le
figure come I'insegna I’arte
della geometria, cosi da
lavorare con facilita». Quello
proposto da Villard per la
costruzione semplificata del
disegno della figura attraverso
una griglia geometrizzante

¢ un approccio ancora

molto attuale. La tecnica
proposta, infatti, & utilizzata
diffusamente anche nei
moderni studi di animazione
per la preparazione dei
cartoni animati per rendere
Pillusione del movimento

dei vari personaggi. Questi
ultimi vengono costruiti

con strutture geometrizzate
e stilizzate che facilitano
I’esecuzione delle migliaia

di disegni della figura nelle
diverse posizioni assunte
durante il movimento.

lendo restringere il reticolo dei riferimenti alle
fonti classiche e protoumanistiche del mondo
occidentale, a quello meno schematico adot-
tato in epoca classica dagli artisti ellenici ba-
sato sul principio dei rapporti armonici tra le
parti anatomiche secondo una concezione di
matrice matematico-proporzionale (che pro-
babilmente influi sulla teoria pitagorica), e alla
codifica del canone di Vitruvio (architetto ro-
mano del I sec. a.C.) costruito, a partire dalle
precedenti teorie, su una logica modulare se-
condo cui la figura umana puo essere divisa
esattamente in parti uguali e regolari, come lo
stesso autore riporta nel terzo libro del suo De
Architectura all’interno di un discorso specifi-
co sulla tecnica architettonica. ’analogia tra
corpo ed architettura costituira il fondamento
teorico dell’architettura classicistica secondo
cui la bellezza delle costruzioni ¢ identificata
con la symmetria che si origina dalla proportio
intesa come «la commisurabilita di ogni sin-
golo membro dell’opera e di tutti i membri
nell’insieme dell’'opera, per mezzo di una de-
terminata unita di misura o modulo» (Vitruvio
1960: 95), secondo un preciso canone estetico
desunto proprio dal sistema delle proporzioni
umane e ad esso strettamente correlato. Nel
Medioevo il problema della rappresentazio-
ne della figura umana e 'adozione di un si-
stema di proporzionamento del corpo viene
affrontato secondo un duplice approccio, da
una parte quello puramente teorico-filosofico
con riferimenti al canone e al testo vitruviano,
non sempre correttamente compreso ed inter-
pretato, ed al canone “pseudo-varroniano” o
“italo-bizantino”" quale alternativa a quello
dell’architetto latino, dall’altra un approccio
pilt empirico e geometrico-tecnico adottato
nelle botteghe dagli artisti dell’epoca. Questi,
impegnati a risolvere problemi propriamente
pratici legati alla rappresentazione plastica
e pittorica della figura umana, sperimentano
procedimenti che sulla base di una relazione di
rapporti proporzionali portano ad un sistema
di semplificazione formale e di schematizza-
zione geometrica del corpo. Schematizzazioni
geometriche della figura umana per facilitarne
I’esecuzione sono presenti nei disegni conte-
nuti in alcuni fogli del Taccuino? dell’architetto
Villard de Honnecourt, un artista francese at-
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tivo all’inizio del Duecento (fig. 1). In partico-
lare, nei fogli 18 e 19, entrambi fronte/retro,
che lo stesso Villard dedica allo studio del di-
segno delle figure secondo “I'arte della geome-
tria” (Villard de Honnecourt 1986: 131), le fi-
gure umane vengono associate a geometrie che
ne regolano lo sviluppo e 'articolazione nello
spazio’: due musici seguono le punte di una
stella, un falconiere sottende un triangolo, un
soldato svela le diagonali della sua anatomia,
corpi e geometria si esercitano mutualmente
in una singolare ginnastica (Comar 1992: 13).
Durante il Rinascimento entrambi gli approcci
al tema delle proporzioni antropomorfiche per
la rappresentazione della figura umana, quello
puramente teorico-filosofico e quello propria-
mente tecnico-pratico, in alcuni casi si fondo-
no ed in altri si separano appannaggio dell’'uno
o dell’altro.

A partire dal Cinquecento, infatti, le norme di
proporzionamento per la rappresentazione del
corpo e le teorie proiettive introdotte per la so-
luzione del problema prospettico e le relative
implicazioni geometriche sono un fatto di tale
importanza culturale e scientifico-artistica da
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proportioning for the representation of the
body and the projective theories introduced
for the solution of the perspective problem
and the related geometric implications are
a fact of such cultural and scientific-artistic
importance as to interest the most famous au-
thors in the dual position of protagonists of
the operational culture of artistic making and
forerunners of the codification of the science
of representation. The treatises of the most
famous Renaissance theorists and artists illus-
trate and describe the geometric constructions
they use for the perspective representation of
the architectural space and the human figures
present in it, for which the greatest difficul-
ty lies in overcoming the problems related to
the application of the principles of legitimate
perspective to bodies of irregular surface, that
in addition move in space. The result of such
attempts are representations in single or mul-
tiple projections of the body or its anatomical
parts that somehow anticipate the theoretical
and practical rules of the future codification of
Gaspard Monge in his Géomzétrie descriptive.

3. Body and Architecture: from Anthropo-
morphism to Anthropometry

The Renaissance treatises, supporting the
anthropomorphic character of architecture,
develops systems of body proportioning re-
ferring, in order not to interrupt the link with
antiquity, to the previous experiences of the
Vitruvian standard and the ‘pseudo-Varroni-
an’ standard to which it applies variants, ad-
ditions and additions to define a module for
reading ancient works and designing for new
factories. In continuity with the story of Vit-
ruvius?, which introduces the proportional
system of architectural orders borrowing from
the human figure the invention of columns,
the anthropomorphic roots of architecture
are traced in the drawings of the famous Trat-
tato di architettura by Francesco di Giorgio
Martini, for which the “tewspli sono di forme
diverse osservando le misure proportioni a esse
appartenents, le quali dal chorpo umano tutte
tratte sono” (“temples are of different shapes
by observing the proportions and proportions
belonging to them, which are all taken from
the human body”). The drawings show the re-

lationships between the morphology of archi-
tectural moldings and the shapes of the human
body, assimilating, for example, nose and drip
tray or defining ‘throat’ the concave-convex
shape of the cymatium and frontone the tym-
panum (fig. 2). In this regard, the tables by
Jacques Francois Blondel’ on the relationship
between physiognomy and tuscan architectur-
al orders, according to the treatises of Scamoz-
zi and Vignola, are an example of singular in-
terest (fig. 3).

The qualities of architecture, therefore, take
a corporeal characteristics, so much that for
Filarete “the columns are dwarf and giant” and
the face in the human body, which “ha i sé la
bellezza principale [ ...] per la quale si cognosce
ciascheduno” (“has within itself the main beau-
ty [...] for which each one is known”, Filarete
1976: 25), is associated with the facade of a
building in which, like a living organism, re-
sides the hierarchy of the parts that compose
it. The relationships between racial and archi-
tectural profiles and the examination of these
relationships through a sociological interpre-
tation of architecture is told in the drawings
(Pond 1918) by Irving K. Pond®, according
to which the column and the Greek capital
would repeat their shapes from the bundles
of branches of the ancient temple to which
the terracotta tiles that served as support for
the architrave (Zevi 1993) were superimposed
(fig. 4); and in the drawings (Bragdon 1922)
by Claude Bragdon’, according to which, in ar-
chitecture everything has a gender (as indicat-
ed in the second law of architecture, polarity),
feminine or masculine, for which the column is
masculine, the architrave is female, the abacus
is male, the echino is female, the triglyphs are
male, the metopes are female, a tower is male,
a flat roof is female (fig. 5).

Anthropometry will be recognized as an auton-
omous science only in the 19th century thanks
to the work of the Belgian Adolfo Quételet
(1796-1874), to whom we owe the introduc-
tion of the statistical model of the average man.
In the 20th century while Le Corbusier, per-
forming an application of the golden ratio in
his Modulor (1945) gave life to an architecture
‘on a human scale’, the Bauhaus and the Mod-
ern Movement introduced the structure of the
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Figure 3

Jacques-Francois Blondel.
Relationship between
physiognomy and Tuscan
orders according to the treatises
of Scamozzi and Vignola, in
PorroGHEsI P. (1999), Natura
e Architettura, Milan, Skira.

4. The work of Vitruvius
remained indisputably for

a long time, thanks to the
authority that the author
himself had acquired,

the starting point for any
theoretical-philosophical
dissertation on the theme

of proportion and above

all on its relationship with
architectural structures. On
the diffusion of the Vitruvian
text in the 14th and 16th
centuries see BERRA 1993: 289.

5. Jacques-Francois Blondel
(Rouen 1705 - Paris 1774),
architect, urban planner
and French theorist, was
the founder in 1743 of the
Ecole des Arts de Paris. Main
supporter of the classicist
current French in the 18th
century, he opposed the
gracefulness of the Rococo
in favor of an architecture
inspired by the principles of
rationality.

6. Irving K. Pond (Ann Arbor,
1857 - Washington, 1939) is
an American architect and
author. Tn 1886 he founded
the Chicago Architecture
Society Pond and Pond in
collaboration with his brother
Allen Bartlitt Pond. Their
buildings are considered
among the best examples of
Arts and Crafts architecture in
Chicago.

7. Claude Fayette Bragdon
(Oberlin, 1866 - New York,
1946), American architect,
artist, writer and publisher,
was active in the Theosophical
Society in America.
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Figura 3

Jacques-Francois Blondel,
Relazione fra la fisiognomia

e gli ordini architettonici
tuscanici secondo i trattati

di Scamozzi e Vignola, in
PorroGHEsI P. (1999), Natura
e Architettura, Milano, Skira.

4. Lopera di Vitruvio &
rimasta indiscutibilmente

per lungo tempo, grazie
all’autorita che aveva
acquisito lo stesso autore, il
punto da cui partire per ogni
dissertazione di tipo teorico-
filosofica sul tema della
proporzione e soprattutto

sul suo rapporto con le
strutture architettoniche. Sulla
diffusione del testo vitruviano
nel Quattro e Cinquecento cfr.
BErrA 1993: 289.

5. Jacques-Francois Blondel
(Rouen, 1705 - Parigi,
1774), architetto, urbanista
e teorico francese, fu il
fondatore nel 1743 della
Ecole des Arts di Parigi.
Principale sostenitore della
corrente classicista francese
nel Settecento, avverso le
leggiadrie del rococo a favore
di un’architettura ispirata ai
principi della razionalita.

ENTABLEMENT TOSCAN DE SCAMMOZY.
| LR e A -

interessare i piu celebri trattatisti nella duale
posizione di protagonisti della cultura ope-
rativa del fare artistico e di antesignani della
codificazione della scienza della rappresenta-
zione. I trattati dei piti noti teorici ed artisti
rinascimentali illustrano e descrivono le co-
struzioni geometriche di cui si avvalgono per
la rappresentazione prospettica dello spazio
architettonico e delle figure umane in esso pre-
senti, per le quali la maggiore difficolta risiede
nel superare i problemi legati all’applicazione
dei principi della prospettiva legittima a corpi
di superficie irregolare, che in pit si muovono
nello spazio. Il risultato di tali tentativi sono
rappresentazioni in proiezioni singole o multi-
ple del corpo o di sue parti anatomiche che in
qualche modo anticipano le regole teoriche e
pratiche della futura codificazione di Gaspard
Monge nella sua Géométrie descriptive.

3. Corpo e architettura: dall’antropomorfismo
all’antropometria

La trattatistica rinascimentale, sostenendo il ca-
rattere antropomorfico dell’architettura, sviluppa
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sistemi di proporzionamento del corpo rifacen-
dosi, per non interrompere il legame con I’anti-
chita, alle esperienze precedenti del canone vi-
truviano e del canone “pseudo-varroniano” ai
quali applica varianti, aggiunte ed integrazioni
per definire un modulo di lettura delle opere
antiche e di progettazione per le nuove fabbri-
che. In continuita con il racconto di Vitruvio®,
che introduce il sistema proporzionale degli
ordini architettonici mutuando dalla figura
umana 'invenzione delle colonne, le radici an-
tropomorfiche dell’architettura si rintracciano
nei disegni del celebre Trattato di architettura
di Francesco di Giorgio Martini, per il quale
i «templi sono di forme diverse osservando
le misure proportioni a esse appartenenti, le
quali dal chorpo umano tutte tratte sono». I
disegni illustrano le relazioni tra la morfologia
delle modanature architettoniche e le forme
del corpo umano, assimilando, ad esempio,
naso e gocciolatoio o definendo “gola” la sago-
ma concava-convessa della cimasa e frontone
il timpano (fig. 2). A tal proposito, le tavole di
Jacques Francois Blondel’ sulle relazioni fra la
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minimal functional from which the percentile
theory particularly applied through ergonom-
ics in architecture and design will derive.

4. Proportions and Geometry in the Drawings
of the Human Figure in the Work by Abra-
ham Bosse

Human body drawing, because of its transver-
sality, has been the topic of both analogic and
digital representations. From the static nature
inherent in the type of representation that for
centuries has stratified information through a
succession of 2D images, we have passed to-
day to the 3D representation in a virtual space
of the digital clone, a sort of virtual sculpture,
with full control of its movements.

The advent of the latest digital technologies has
allowed to represent in a virtual environment
the movements and poses of the ‘structural
skeleton’ that underlies the body, through the
latest trends in parametric modeling and 3D
animation.

If the ways in which the body has been repre-
sented have adapted over time to technical and
digital innovations, the geometric and propor-
tional principles underlying the human figure
drawing have remained almost unchanged.
Precisely the permanence until today in the

DOMCr {K)NIC l GOTHIC é

human body digital modeling of the propor-
tional relationships codified since the Renais-
sance, constitutes the interest from which this
research begins.

In particular, this study, continuing the re-
search already started by the authors on the
same topic (Avella 2018; Avella 2019; Pisa-
cane, Avella 2020), deepens the analysis of
some drawings contained in the Traité des
pratiques géometrales et perspectives (1665) by
Abrahm Bosse, which is part of a large number
of manuals and tables for the correct use in the
drawing of the projective theories introduced
starting from the 16th century. In the trea-
tise, edited for didactic purposes, the author
deepens the study of geometry in general and
perspective in particular through a sequence
of images with caption, favoring illustration
for the description of the method adopted
for the perspective geometric construction,
formulated starting from the teachings of his
master Gérard Desargues (1591-1661) and his
geometric-perspective theories®.

The drawings of the French engraver here ana-
lyzed, which illustrate the proportioning rules
and the perspective representation methods
of the human figure, have been appropriately
selected among those accompanying the trea-

Figure 4

Origin of the capitals and
Racial and sociological
interpretation of architecture by
Pond (PonD 1918: fig. 9, p. 94;
fig. 13, p. 120; fig. 20, p. 123).

8. The geometric-perspective
theories by Gérard Desargues
are described in his Brouillon
Project of 1640, of which

A. Bosse became the main
popularizer in his writings and
within the Accadémie Royal
de Peinture et Sculpture.

Fig 9 TYPICAL LINES OF FORCE

Fig 13 RACIAL cHARACTERISTICS !

Fig 14 meracesrr R
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Figura 4

Origine dei capitelli e
Uinterpretazione razziale e
sociologica dell’architettura
secondo il Pond (POND 1918:
fig. 9, p. 94; fig. 13, p. 120; fig.
20, p. 123).

6. Irving K. Pond (Ann

Arbor 1857 - Washington
1939) ¢ architetto ed autore
americano. Nel 1886 fondo

la societa di architettura di
Chicago Pond and Pond in
collaborazione con suo fratello
Allen Bartlitt Pond. I loro
edifici sono considerati tra i
migliori esempi di architettura
Arts and Crafts a Chicago.

7. Claude Fayette Bragdon
(Oberlin 1866 - New York
1946), architetto, artista,
scrittore ed editore americano,
fu attivo nella Societa
Teosofica in America.

8. Le teorie geometrico-
prospettiche di Gérard
Desargues sono descritte nel
suo Brouillon Project del 1640,
delle quali A. Bosse divenne

il principale divulgatore

nei suoi scritti e all'interno
dell’Accadémie Royal de
Peinture et Sculpture.

fisiognomia e gli ordini architettonici tuscani-
ci, secondo i trattati di Scamozzi e Vignola, ne
sono un esempio di singolare interesse (fig. 3).
Le qualita dell’architettura, pertanto, assumo-
no caratteri corporei, tanto che per Filarete
«le colonne sono nani e giganti» ed il volto
nel corpo umano, che «ha in sé la bellezza
principale [...] per la quale si cognosce cia-
scheduno» (Filarete 1967: 25), ¢ associato alla
facciata di un edificio nel quale, analogamente
ad un organismo vivente, risiede la gerarchia
delle parti che lo compongono. Le relazioni
tra profili razziali e profili architettonici e I’e-
same di tali relazioni attraverso un’interpre-
tazione di tipo sociologica dell’architettura ¢
raccontata nei disegni (Pond 1918) di Irving
K. Pond®, secondo cui la colonna ed il capitel-
lo greco ripeterebbero le loro forme dai fasci
di rami dell’antico tempio cui venivano so-
vrapposte le mattonelle di terracotta che ser-
vivano d’appoggio all’architrave (Zevi 1993;
fig. 4); e nei disegni (Bragdon 1922) di Claude
Bragdon’, secondo cui, in architettura ogni
cosa ha un sesso (come indicato nella seconda
legge dell’architettura, la polarita), femmini-
le o maschile, per cui la colonna & maschile,
Parchitrave femminile, ’abaco maschile, ’e-
chino femminile, i triglifi maschili, le metope
femminili, una torre & maschile, un tetto piano
femminile (fig. 5).

L'antropometria verra riconosciuta come
scienza autonoma solo nel XIX secolo grazie
all’opera del belga Adolfo Quételet (1796-
1874), al quale si deve lintroduzione del
modello statistico dell'uomo medio. Nel XX
secolo mentre Le Corbusier, eseguendo un’ap-
plicazione della sezione aurea nel suo Modulor
(1945) da vita ad un’architettura “a misura
d’vomo”, la Bauhaus e il Movimento Moder-
no introducono la struttura del minimo fun-
zionale da cui derivera la teoria del percentile
particolarmente applicata attraverso I’ergono-
mia in architettura e nel design.

4. Proporzioni e geometria nei disegni della
figura umana nell’opera di Abraham Bosse

Proprio per la sua trasversalita il disegno del
corpo ¢ stato oggetto di rappresentazioni sia
analogiche che digitali. Dalla staticita insita nel
tipo di rappresentazione che per secoli ha stra-
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tificato informazioni attraverso una successio-
ne di immagini bidimensionali, si & passati og-
gigiorno alla rappresentazione tridimensionale
in ambiente virtuale del clone digitale, una
sorta di scultura virtuale, con il pieno control-
lo dei suoi movimenti.

L’avvento delle pit recenti tecnologie digita-
li ha permesso di rappresentare in ambiente
virtuale i movimenti e le pose dello “scheletro
strutturale” che sottende il corpo, attraverso le
ultime tendenze della modellazione parametri-
ca e dell’animazione tridimensionale.

Se le modalita con le quali il corpo ¢& stato
rappresentato si sono adeguate nel tempo alle
innovazioni tecniche e digitali, i principi geo-
metrici e proporzionali alla base del disegno
della figura umana sono rimasti pressoché
invariati. Proprio la permanenza fino ad oggi
nella modellazione digitale del corpo umano
dei rapporti proporzionali codificati a partire
dal Rinascimento, costituisce I'interesse da cui
principia la presente ricerca.

In particolare, lo studio che qui si presenta,
proseguendo le ricerche gia avviate dagli au-
tori su questo stesso tema (Avella 2018; Avella
2019; Pisacane, Avella 2020), approfondisce
I'analisi di alcuni disegni contenuti nel Traz-
té des pratiques géometrales et perspectives
(1665) di Abrahm Bosse, che si inserisce nel
copioso numero di manuali e tavole destina-
ti al corretto impiego nel disegno delle teorie
proiettive introdotte a partire dal Cinquecen-
to. Nel trattato, nato per fini didattici, 1’au-
tore approfondisce lo studio della geometria
in generale e della prospettiva in particolare
attraverso una sequenza di immagini con di-
dascalia, privilegiando I'illustrazione per la
descrizione del metodo adottato per la co-
struzione geometrica prospettica, formulato
a partire dagli insegnamenti del suo maestro
Gérard Desargues (1591-1661) e dalle sue te-
orie geometrico-prospettiche®.

I disegni dell’incisore francese oggetto di ana-
lisi, che illustrano le norme di proporziona-
mento ed i metodi per la rappresentazione e la
messa in prospettiva della figura umana, sono
stati opportunamente selezionati tra quelli
a corredo del trattato e piu in generale tra le
tavole grafiche contenute nella trattatistica del
tempo sul tema, perché dichiarano I'interes-
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THRE GEOMEBETRICAL BASIS OF THE HUMAN FIGURE

"THE RELATION OF THR RIYURE TO
“THE SQUARR, THR CIRCLE, AND THE
BEQUILATERAL TRIANGLR

tise and more generally among the graphic
tables contained in the treatises of the time
on the subject, because they declare the in-
terest that Bosse, distinguishing himself for
this from most of the artists contemporary
to him, he shows for the representation of
the moving human figure. These drawings,
in fact, describe in detail the original solu-
tions that the author himself identifies to
solve the geometric implications inherent in
the construction of the figure in the different
dynamic positions that generally the painted
character or the statue required. The per-
spective of the human figure in the various
position and movements is solved by Bosse
reducing the body, like any 3D object, to a set
of points selected at the joints of the relative
scheme, which he himself defined as ‘iron
wire’ scheme, consisting of straight segments
(shoulders, pelvis, arms and legs) and joints.

THE PROPCRTIONS OF THER
FIGURE AS ESTADLISHED BY

DOCTOR), RIMMERLIL.

In figure 1 to the left of planche 62 Bosse
shows the human ‘wire figure’ in the profile
view describing the underlying proportion-
ing scheme, in which the module adopted is
equal to the length of the foot ‘rAs’ of the
scheme contained six times in the stature (to-
tal height of the body) corresponding to the
segment ‘AB’.

In the text describing planche 62 Bosse gives
in detail the dimensions of each articulation
of the scheme by joints expressing them in
the unit of measurement in ‘feet’ and in the
relative submultiples in ‘inches’ and ‘lines’
corresponding respectively to about 27 mm
and about 2 mm (1 foot = 12 inches, 1 inch
=12 lines). In the other drawings of the same
planche the ‘wire figure’ so proportionate is
represented in front view and in perspective
crystallizing the dynamism corresponding to
the pose assumed.

[®) bv-ne-sa |
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Figure 5
Claude Bragdon, Human figure
geometric fundamentals, 1922.

Figure 6

Albrecht Diirer, Position of
moving wire figure, Niirnberg.
© Stadtbibliothek, Ms. Cent. V.
App. 34aa, f. 83.
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Figura 5

Claude Bragdon, Humzan
figure geometric fundamentals,
1922.

Figura 6

Albrecht Diirer, Posizioni di
Sigure filiformi in movimento. ©
Norimberga, Stadtbibliothek, Ms.
Cent. V. App. 34aa, f 83.

se che Bosse, distinguendosi per questo dalla
maggior parte degli artisti a lui coevi, mostra
per la rappresentazione della figura umana in
movimento. Tali disegni, infatti, descrivono
dettagliatamente le inedite soluzioni che lo
stesso autore individua per risolvere le impli-
cazioni geometriche insite nella costruzione
della figura nelle diverse posizioni dinamiche
che generalmente il personaggio dipinto o la
statua richiedevano. La messa in prospettiva
della figura umana nei vari atteggiamenti e
movimenti ¢ risolta da Bosse riducendo il cor-
po, come un qualsiasi oggetto tridimensionale,
ad un set di punti notevoli selezionati in cor-
rispondenza dei nodi del relativo schema, da
lui stesso definito “a filo di ferro”, costituito
da segmenti rettilinei (spalle, bacino, braccia
e gambe) e snodi articolari. Nella figura 1 alla
sinistra della planche 62 Bosse rappresenta la
figura umana “a filo di ferro” nella vista di
profilo descrivendo lo schema di proporziona-
mento sotteso, in cui il modulo adottato & pari
alla lunghezza del piede “rAs” dello schema
contenuto sei volte nella statura (altezza totale
del corpo) corrispondente al segmento “AB”.
Nel testo che descrive la planche 62 Bosse
fornisce dettagliatamente le misure di ciascu-
na articolazione dello schema per nodi espri-
mendole nell’unita di misura in “piedi” e nei
relativi sottomultipli in “pollici” e “linee” cor-
rispondenti rispettivamente a circa 27 mm e a
circa 2 mm (1 piede = 12 pollici, 1 pollice = 12
linee). Negli altri disegni della stessa planche
la figura “a filo di ferro” cosi proporzionata &
rappresentata in vista frontale e in prospettiva
cristallizzandone la dinamicita corrispondente
alla posa assunta.

5. I prodromi della rappresentazione sintetica
del corpo in movimento

1l ricorso a schemi geometrici estremamente
sintetici e a sistemi di proporzionamento del
corpo che tengono conto del movimento si ri-
trovano nella trattatistica del tempo anche in
Diirer, prima di Bosse, e ancor prima in Leo-
nardo. Leonardo, come mai era avvenuto, de-
dica gran parte dei suoi studi antropometrici
proprio alla definizione, attraverso 'osserva-
zione diretta dei corpi dissezionati, delle pro-
porzioni della figura umana in movimento sen-
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za trascurare la flessibilita che tali proporzioni
devono avere per le variazioni e le modifica-
zioni che alcune parti anatomiche subiscono
durante il movimento a causa dell’effetto ci-
netico. Eppure, ¢’¢ da ricordare che Leonardo
non ha mai fornito, quale esito delle sue ricer-
che, una precisa teoria proporzionale elabora-
ta con sistematicita. Nei fogli che contengono
i suoi studi, che confluirono in larga parte nel
suo Trattato della Pittura e probabilmente in
un «degno libro de pictura e mouimenti hu-
mani» (Pacioli 1509: 33) come ci riferisce I'a-
mico frate Luca Pacioli, sono annotate diverse
ipotesi sulla struttura proporzionale del corpo
e rintracciati una molteplicita di moduli che
potessero dar ragione della complessita stes-
sa del corpo umano, da cui ne deriva I'insita
armonia. Il disegno dell’'uomo vitruviano del
vinciano, ad esempio, ¢ la rappresentazione di
uno dei sistemi di proporzionamento descritti
da Leonardo quale esito dello studio e degli
approfondimenti del testo e del canone di Vi-
truvio. Leonardo, infatti, presto abbandono lo
studio astratto dei rapporti proporzionali delle
membra umane di origine vitruviana, perché
ritenuta troppo semplificata e riduttiva rispet-
to alla molteplicita fenomenologica del corpo,
né analizzo, per quanto ¢ possibile desumere
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5. Prodromes of the Brief Representation of
the Moving Body

The use geometric schematic drawing and
proportioning system of the body that take
into account the movement are also found
in the treatises of the time in Diirer, before
Bosse, and even earlier in Leonardo. Leon-
ardo, as never before, devotes a large part of
his anthropometric studies precisely to the
definition, through the direct observation of
dissected bodies, of the proportions of the
moving human figure without neglecting the
flexibility that these proportions must have for
the variations and modifications that some an-
atomical parts undergo during movement due
to the kinetic effect. Yet, it should be remem-
bered that Leonardo never provided, as result
of his research, a precise proportional theory
elaborated systematically. In the drawings that
contain his studies, which flowed largely into
his Trattato della Pittura and probably into

11

a “degno libro de pictura e mouimenti huma-
ni” (“a worthy book on painting and human
movement”) (Pacioli 1509: 33) as Luca Pacioli
refers several hypotheses on the proportional
structure of the body are noted and a multi-
plicity of modules that could give reason for
the complexity of the human body itself, from
which derives the inherent harmony.

Vitruvian man drawing by Leonardo Vinci, for
example, is the representation of one of the
proportional systems described by Leonardo
as the result of the study and deepening of the
Vitruvius text and standard. Leonardo, in fact,
soon abandoned the theoretical study of the
proportional relationships of the human body
of Vitruvian origin, because it was considered
too simplified and reductive with respect to
the phenomenological multiplicity of the body,
nor did he analyze, as far as it is possible to de-
duce from the preserved sheets, the structure
of the alternative pseudo-Varronian standard,
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Figure 7

Albrecht Diirer, Hierinn sind
begriffen vier Bucher von
menschlicher Proportion, 1528.
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Figura 7

Albrecht Diirer, Hzerinn sind
begriffen vier Bucher von
menschlicher Proportion, 1528.

9. Secondo Zollner Leonardo
ha affrontato il problema
del movimento del corpo

umano (in relazione

anche con la teoria delle
proporzioni) sviluppando le
sue ricerche in tre fasi distinte
e successive delle quali la
prima (1489-1493), detta fase

“antropometrica”, ¢ dedicata

ad una analisi precisa delle
misure delle varie parti del
corpo umano in funzione anche
di una possibile teoria del
movimento (ZOLLNER 1989).

dai fogli conservati, la struttura dell’alterna-
tivo canone pseudo-varroniano, ampiamente
utilizzato dal Quattrocento in poi. Tra i siste-
mi di proporzionamento analizzati da Leonar-
do quello che descrive un sistema di relazioni
frazionarie tra le diverse parti del corpo, per
il quale recentemente la sua ricerca & stata
definita “antropometrica”, venne adottato
in maniera puntuale ed analitica da un altro
grande artista rinascimentale, il tedesco Al-
brecht Diirer. Nel suo trattato Della simme-
tria dei corpi humani, stampato postumo nel
1591, Durer prosegue le ricerche gia avviate
dal vinciano focalizzando I’attenzione proprio
sul problema di derivazione leonardesca del
movimento della figura e della sua scompo-
sizione geometrica. Per la messa in prospet-
tiva della figura umana nei vari atteggiamenti
e movimenti Diurer ¢ influenzato tanto dalla
tecnica medievale illustrata dai disegni di Vil-
lard de Honnecourt, quanto dai metodi didat-
tici diffusi nel Cinquecento tesi a facilitare la
rappresentazione della figura umana attraver-
so una sua schematizzazione geometrica, line-
are o cubica, che meglio permette di restitu-
irla prospetticamente nello spazio. Diirer per
risolvere tale problema ricorre alla riduzione
schematica della figura umana attraverso uno
scheletro lineare simile allo schema “a filo di
ferro” (fig. 6) utilizzato da Bosse, oppure at-
traverso schemi cubici (fig. 7) simili a quelli
presenti nei disegni del pittore genovese Luca
Cambiaso.

Tale riduzione schematica della figura umana
consente di valutare il rapporto tra propor-
zioni ed articolazioni che rendono possibile
il movimento. Nelle figure “filiformi”, come
in quelle “cubizzate”, disegnate da Durer nei
diversi atteggiamenti sono segnati attraverso
piccoli cerchi i cosiddetti snodi articolari che
rendono possibile il movimento.

Tali snodi articolari corrispondono proprio ai
sottomoduli della sommita della testa, del col-
lo, del ginocchio e del piede secondo la tradi-
zione pseudo-varroniana, alla quale Diurer fa
riferimento nei suoi studi sul sistema di pro-
porzionamento della figura umana per il qua-
le adotta un canone che fa derivare, apportan-
do alcune modifiche, da quello introdotto da
Leon Battista Alberti.
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6. Analisi dimensionale e proporzionale della fi-
gura umana “a filo di ferro” nei disegni di Bosse
I metodi geometrici alla base della rappresen-
tazione della figura umana impiegati da Bosse
sono studiati nel presente contributo attraver-
so Ianalisi della planche 63 del trattato Traité
des pratiques géometrales et perspectives. Tale
planche, come sara descritto successivamente,
se illustra con chiarezza il processo di rileva-
mento del corpo umano e lo strumento per ese-
guirlo, altrettanto puo fornire utili indicazioni
relativamente alla verifica delle proporzioni tra
le parti dello stesso corpo umano (fig. 8).

La rappresentazione in prospettiva dello sche-
ma a filo proposta nella planche e la sua stes-
sa struttura geometrica, attraverso segmenti
mutuamente connessi tra loro in corrispon-
denza degli snodi articolari, ben si presta ad
una restituzione prospettica dell'immagine
rappresentata che restituisca le coordinate
degli estremi dei punti notevoli del figurino
secondo un processo geometrico analogo a
quello eseguito nella pratica manuale del ri-
lievo della posizione dei vertici della figura
umana. L'immagine dello schema a filo ripro-
dotto in prospettiva nella planche 63, infatti,
contiene all'interno tutti gli indizi grafici per
la corretta esecuzione della restituzione, non
solo per la presenza del pavimento a tessere
quadrate ma anche per la proiezione geome-
trale dei punti che materializzano gli snodi ar-
ticolari (fig. 9). Desunto quindi I'orientamen-
to interno ed esterno della prospettiva, & stata
definita dapprima la posizione planimetrica
di tutti gli snodi, ad eccezione di quelli rife-
riti al braccio sinistro di cui non ¢ riportata la
proiezione geometrale, e dello strumento per
rilevare accuratamente descritto dall’autore,
successivamente degli stessi punti & stata de-
finita 1'altezza al fine di ottenere la terna di
coordinate che ne individua univocamente la
posizione nello spazio. ’elemento dimensio-
nale assunto come riferimento ¢ stato il piede
cui ¢ stata attribuita lunghezza unitaria tanto
con riferimento alle unita di misura in uso al
tempo dei piedi e dei sottomultipli ma anche
attraverso il sistema decimale.

La collocazione posizionale nello spazio de-
gli snodi articolari e di altri punti significativi
del corpo umano ha premesso la ricostruzio-
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widely used from the 15th century onwards.
Among the proportioning system analyzed
by Leonardo, the one that describes a system
of fractional relations between the different
parts of the body, for which his research has
recently been defined as ‘anthropometric”,
was adopted in a timely and analytical man-
ner by another great Renaissance artist, the
German Albrecht Durer. In his treatise Della
simmetria dei corpi humani, printed posthu-
mously in 1591, Diirer continues the research
already begun by Leonardo da Vinci, focusing
attention precisely on the problem of Leonar-
do’s derivation of the movement of the figure
and its geometric division. For human figure
perspective in the various attitudes and move-
ments Diirer is influenced both by the me-
dieval technique illustrated by the drawings
of Villard de Honnecourt, and by the teach-
ing methods widespread in the 16th century
aimed at facilitating the representation of the
human figure through its geometric schemati-
zation, linear or cubic, which better allows it
to be returned prospectively in space.

To solve this problem, Diirer resorts to
the schematic reduction of the human fig-
ure through a linear skeleton similar to the
‘wire figure’ scheme (fig. 6) used by Bosse,
or through cubic schemes (fig. 7) similar to

those present in the drawings of the Genoese
painter Luca Cambiaso. This schematic re-
duction of the human figure allows to evalu-
ate the relationship between proportions and
joints that make movement possible. In the
‘wire figure’, as in the ‘cubized’ ones, drawn
by Diirer in the different attitudes are marked
through small circles the so-called articular
joints that make movement possible.

These joints correspond precisely to the sub-
modules of the top of the head, neck, knee
and foot according to the pseudo-Varronian
tradition, to which Diirer refers in his stud-
ies on the human figure proportioning system
for which he adopts a standard that derives,
making some modifications, from the one in-
troduced by Leon Battista Alberti.

6. Dimensional and Proportional Analysis of
the Human ‘Wire Figure’ in Drawings by Bosse
The geometric methods underlying the rep-
resentation of the human figure employed by
Bosse are studied in this paper through the
analysis of planche 63 of the treatise Traité des
pratiques géometrales et perspectives.

This planche, as will be described below, if
clearly illustrates the process of human body
surveying and the tool to perform it, can
also provide useful indications regarding the

Figure 8
Abraham Bosse, planche 62 and

planche 63, 1665.

9. According to Zollner
Leonardo addressed the
problem of the movement

of the human body (also

in relation to the theory of
proportions) developing his
research in three distinct and
successive phases of which the
first (1489-1493), called the
“anthropometric” phase, is
dedicated to a precise analysis
of the measurements of the
various parts of the human
body also as a function of a
possible theory of movement
(ZOLLNER 1989).
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Figura 8
Abraham Bosse, planche 62 e
planche 63, 1665.

ne nello spazio tridimensionale virtuale del
modello a fil di ferro rappresentato da Bosse
nella stessa planche: tale operazione ¢& stata di
ausilio non solo per una verifica spaziale della
scena rappresentata ma anche per estrarre le
dimensioni delle parti del corpo umano rap-
presentate (fig. 10). Operare direttamente sul
modello tridimensionale in vera grandezza ha
permesso di estrarre le dimensioni delle aste
rappresentative delle diverse parti del corpo
umano secondo un procedimento sul modello
digitale che replica quello del rilevatore sulla
figura-modello reale.

7.l rilievo del corpo umano: dai primi sistemi di
misura alla recente tecnologia laser scanning 3D
Prima di Bosse & I’Alberti a proporre nel suo
De statua un sistema di misurazione oltre che
di proporzionamento della figura umana,
spinto dalla necessita di risolvere i problemi
tecnici e pratico-artigianali di riportare fedel-
mente la figura umana dal modello alla statua
in marmo. In questo caso il sistema & costitui-
to da uno strumento circolare graduato da lui
stesso definito fznitoriun: da collocare sopra la
testa della statua e da uno strumento di misura
che chiama exempeda o “modine del piede”
che deve essere della stessa lunghezza della fi-
gura-modello da misurare (Alberti 1804: 117).
Dal finitorium deve pendere, anche attraverso
un regolo orizzontale, un filo a piombo utile
per individuare i punti del corpo ritenuti si-
gnificativi per la replica del modello. Il “mo-
dine del piede”, che puo essere considerato
come una sorta di regolo usato quasi come un
moderno metro, deve essere suddiviso esatta-
mente in sei parti chiamate per 'appunto pie-
di, ciascuna delle quali ¢ a sua volta ripartita
in 10 once, ulteriormente divise a loro volta in
10 minuti. Questo sistema graduale permette
all’Alberti di determinare le molteplici mi-
sure in altezza, in larghezza ed in profondita
del corpo umano esprimendole nell’unita di
misura del piede e dei suoi sottomultipli. La
divisione albertiana del modine viene ripresa
da Diirer che la modifica, dettagliandola, pro-
ponendo un altro strumento di misurazione
del corpo umano, una “picciola pertichetta”
(Diirer 1528: 29v). Questa che come il modine
¢ lunga un sesto dell’intera figura, ma diver-
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samente dal modine albertiano presenta una
ripartizione in quattro (la misura del modine
¢ divisa in dieci parti, ogni parte & ancora di-
visa in dieci parti, ciascuna di queste parti ¢
divisa in tre particelle) piuttosto che tre, con-
sentendo cosi di misurare con ancor maggiore
dettaglio tutte le parti del corpo, anche le piu
piccole. Le quattro ripartizioni sono segnate
nei disegni di Diirer con le lettere a, b, ¢, d, e
tutte le misure del corpo sono ad esse riferite.
Il sistema di rilevamento del corpo umano
proposto da Bosse ¢ illustrato nella planche 63
e nel relativo testo descrittivo. Tale sistema si
avvale di un modello sintetico in scala del cor-
po umano realizzato in elementi lineari in filo
di ferro incatenati e bloccati nella posizione
desiderata attraverso cera, come descritto nel
dettaglio in alto a destra della planche 62. Lo
strumento permette la determinazione delle
coordinate spaziali dei nodi articolari calcolate
in base alla distanza di ogni punto da tre piani
mutuamente ortogonali ai quali viene riferito
loggetto da rappresentare.

1l rilievo & eseguito allineando 'estremita “p”
dell’anello “op”, che scorre in aderenza all’e-
lemento verticale “FG” di legno o di metallo,
con ciascun punto significativo del modello
tridimensionale e bloccando [Dallineamento
con 'anello “C” a sezione quadrangolare, che
funge da sostegno e blocco dell’anello “op”.
La posizione del punto rilevato ¢ determinata
attraverso le sue coordinate: la scala gradua-
ta dell’elemento verticale misura la quota del
punto, il filo a piombo all’estremita dell’anello
“op” proietta il punto rilevato sul piano oriz-
zontale di riferimento, sul quale & possibile de-
terminare le corrispondenti coordinate riferite
ad un’origine individuata sullo stesso piano. Il
risultato del rilievo, infine, ¢ il set di coordi-
nate traducibili in un disegno geometrico del
modello della figura umana che possiamo de-
finire analitico perché risente della razionaliz-
zazione delle forme definita prima dell’attivita
di misura proprio attraverso la selezione dei
punti significativi, secondo un approccio ana-
logo a quello riscontrabile nell’opera di Diirer
ma esteso nell’opera di Bosse tanto al rilievo
del territorio e dell’architettura quanto a quel-
lo del corpo umano (Avella, Pisacane 2020). A
tal proposito Bosse propone la realizzazione di
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verification of the proportions between the
parts of the same human body (fig. 8). The
perspective of the ‘wire figure’ proposed
in the planche and its own geometric struc-
ture, through segments mutually connected
each other in correspondence of the articu-
lar joints, lends itself well to an inverse per-
spective of the image that gives back the co-
ordinates of the extremes of the remarkable
points of the figure according to a geometric
process similar to that performed in the man-
ual practice of the survey of the position of
the vertices of the human figure. The image
of the ‘wire figure’ reproduced in perspective
in planche 63, in fact, contains all the graphic
clues for the correct execution of the inverse
perspective, not only for the presence of the
square tile floor but also for the projection on
the horizontal plan of the points that materi-
alize the joints (fig. 9).

Having therefore deduced the internal and
external orientation of the perspective, the
planimetric position of all the joints was first
defined, less than those referring to the left
arm of which the horizontal geometric pro-
jection is not reported, and of the instrument
to survey accurately described by the author,
then the height of all points was defined in
order to obtain the coordinates that unequiv-
ocally identifies position in space.

The reference dimension was the foot as uni-
tary length attributed both with reference to
the units of measurement in use at the time
of the feet and submultiples but also through
the decimal system.

The position of the joints and other signifi-
cant points of the human body has allowed
the reconstruction in digital 3D space of the
wireframe model represented by Bosse in the
same planche: this operation was of help not
only for a spatial verification of the scene
represented but also to extract the dimen-
sions of the parts of the human body repre-
sented (fig. 10).

Working directly on the 3D model in true
size has allowed to extract the dimensions of
the representative segments of the different
parts of the human body according to a pro-
cedure on the digital model that replicates the
one of the surveyor on the real figure-model.
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7. Human Body Survey: from the First Meas-
urement Systems to the Latest 3D Laser Scan-
ning Technology

Alberti in his De statua proposes, before Bosse,
a measurement system as well as proportioning
the human figure, in order to solve the techni-
cal and practical-artisan problems of faithfully
reproducing the human figure from the model
to the marble statue. The system consists of a
graduated circular instrument which he him-
self called finitorium to be placed above the
head of the statue and a measuring instrument
which he calls exemzpeda or ‘modine del piede’
(modine of the foot) which must be of the
same length as the figure-model to be meas-
ured (Alberti 1804: 117). A vertical line must
hang from the finitorium, also through the use
of a horizontal ruler, to identify the points of
the body considered significant for the replica
of the model. The ‘modine del piede’, which
can be considered as a sort of ruler used al-
most like a modern meter, must be divided
into exactly six parts called feet, each of which
is in turn divided into 10 ounces, further divid-
ed in turn in 10 minutes. This gradual system
allows Alberti to determine the multiple meas-
urements in height, width and depth of the
human body by expressing them in the unit
of measurement of the foot and its submulti-
ples. The Albertian division of the ‘modine’ is
resumed by Diirer who modifies and details it
to propose another measuring instrument for
the human body, called ‘picciola pertichetta’
(small perttag) (Direr 1528, p. 29v). This one,
like the ‘Modine’, is one sixth of the length
of the human figure, but unlike the Albertian
‘modine’, presents a division into four (the
measure of the ‘modine’ is divided into ten
parts, each part is still divided into ten parts,
each of these parts is divided into three small
parts) rather than three, thus making it possi-
ble to measure all parts of the body, even the
smallest, in even greater detail. The four divi-
sions are marked in Diirer’s drawings with the
letters a, b, ¢, d, and all the measurements of
the body refer to them.

Bosse illustrates and describes the survey sys-
tem of the human body in the planche 63 and
its descriptive text. This system uses a synthet-
ic scale model of the human body made with
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Figure 9

Planche 63 from Abraham Bosse
treatise: analysis on metal wire
model, on survey tool and on
drawn space through inverse
perspective. © The authors,
2021.

Figura 9

Planche 63 dal trattato di
Abraham Bosse: analisi del
modello in fil di ferro del
figurino, dello strumento

per rilevarlo e dello spazio
rappresentato attraverso
restituzione prospettica. © Gli
autori, 2021.
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strumenti di rilievo ad hoc progettati che pos-
sono essere considerati precursori degli stru-
menti topografici in quanto i punti significativi
sono battuti per determinarne la posizione.

Ancora adottando metodi di rilievo strumen-
tale ma di tipo digitale, dopo quasi quattro
secoli, & possibile ottenere la riproduzione del
modello tridimensionale della figura umana
attraverso tecnologia laser scanner 3D. Lac-
quisizione avviene da piti angolazioni attraver-
so body scanner, specifici laser a luce bianca

DOI: https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2510

dedicati alla misurazione del corpo. Il pro-
dotto della scansione ¢ un modello “nuvola di
punti” tridimensionale, poi convertito in un
modello 7zesh in scala reale che simula la su-
perficie corporea della figura scansionata.

8. Rapporti dimensionali e modulari della fi-
gura umana da Abraham Bosse all’ avatar digi-
tale. Discussione dei risultati

Lesito del confronto tra i valori metrici estrat-
ti dalla planche 63 con quelli della precedente
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linear elements in iron wire joint as if they
were chained and locked in the chosen posi-
tion through wax, as illustrated by the detail
on the upper right of the planche 62. The sur-
vey instrument by Bosse allows to determine
3D coordinates of the joint nodes calculated
through the distance of each point from three
mutually orthogonal planes to which the ob-
ject to be represented refers.

The traditional survey is carried out by align-
ing the end ‘p’ of the ring ‘op’, which slides in
adherence to the vertical element ‘FG’ made
of well-dried wood or metal, with each signif-
icant point of the 3D model and blocking this
alighment with the ring ‘C’ with quadrangu-
lar section which supports and blocks the ‘op’
ring. The position of the surveyed point is de-
termined by the knowledge of its coordinates:
the vertical axis ‘FG’ measures the height of
the point; the vertical line at the end of the
ring ‘op’ projects the point surveyed on the
horizontal reference plane on which it is pos-
sible to determine the other two coordinates.
Finally, the output of the survey is the set of
coordinates that can be reproduced into a ge-
ometric drawing of the model of the human
figure that we can called analytical because it
is affected by the rationalization of the shapes
that takes place before the measurement activ-
ity precisely through the selection of the signif-
icant points, according to an approach similar
to that found in Diirer’s work, but extended in
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Bosse’s work as much to the survey of the ter-
ritory and architecture as to that of the human
body (Avella, Pisacane 2020). In this regard,
Bosse proposes the construction of ad hoc de-
signed survey instruments that can be consid-
ered precursors of topographic instruments
because the significant points are measured to
determine their position.

By adopting instrumental survey methods,
but of the digital type, after almost four cen-
turies, it is possible to obtain the reproduction
of the three-dimensional model of the human
figure through 3D laser scanner technology.
The measurement takes place from multiple
angles through body scanners, specific white
light lasers dedicated to measuring the body.
The product of the scan is a three-dimension-
al “point cloud” model, then converted into a
full-scale mesh model that simulates the body
surface of the scanned human figure.

8. Dimensional and Modular Relationships
of the Human Figure from Abraham Bosse to
the Digital Avatar. Discussion of Results

The result of the comparison between the met-
ric values extracted from planche 63 with those
of the previous planche 62 has been summa-
rized in Figure 11. The table compares the di-
mensions taken in the aforementioned planche
with those expressly declared by Bosse in the
descriptive text of the treatise!®. It is signifi-
cant to note the almost total comparability of

[®) bv-ne-sa |
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Figure 10

Planche 63 from Abraham Bosse
treatise: multiple axonometric
projection of metal wire model e
and survey tool. © The authors,
2021.
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Figura 10

Planche 63 dal trattato di
Abraham Bosse: plurima
rappresentazione assonometrica
del modello in fil di ferro del
figurino e dello strumento per
rilevarlo. © Gli autori, 2021.

10. Nel testo che descrive

la planche 62 Bosse fornisce
dettagliatamente le misure

di ciascuna articolazione
dello schema per nodi,
assumendo come modulo

di proporzionamento la
lunghezza del piede “rAs”
della figura umana nella vista
di profilo: I'asse “Bc” equivale
all’altezza della testa pari a
nove pollici e due linee, il
collo “ce” misura quattro
pollici e sette linee, i segmenti
“de” e “ef”, che descrivono
'asse delle spalle, misurano
ciascuno sei pollici e sei

linee, dalle spalle al gomito
gli assi delle braccia “dl” ed
“fo” misurano un piede e sei
linee, dal gomito al polso gli
assi “im” e “op” misurano
rispettivamente dieci pollici

e due linee, mentre le mani
“mn” e “pq” misurano sette
pollici e undici linee, la spina
dorsale “ei” & di un piede sette
pollici e sette linee, le anche
“gi” ed “ih” sono ciascuna di
quattordici pollici e sette linee,
gli assi “gz” ed “hu” dall’anca
al ginocchio misurano un
piede e sedici linee, gli assi
“zA” e “ut” tra ginocchio e
appoggio del piede sono di
un piede, cinque pollici e otto
linee (AVELLA 2019: 302-303).

planche 62 ¢& stato sintetizzato nella figura 11.
La tabella pone a confronto le dimensioni lette
nelle citate planche con quelle espressamente
dichiarate da Bosse nel testo descrittivo del
trattato'®. E significativo riscontrare la quasi
totale comparabilita delle dimensioni tra le
due planche e il testo. Nel dato tabellare sono
stati altresi valutati gli scostamenti dimensio-
nali tra le parti del corpo nelle due rappresen-
tazioni leggendo la variazione massima per il
tronco ginocchio-piede del lato sinistro pari a
circa tre pollici, equivalenti nel sistema metri-
co internazionale a circa sette centimetri.

Tali valutazioni sono state graficamente tra-
dotte attraverso il ridisegno del figurino dal-
la posa dinamica assunta nell'immagine della
planche 63 alla posa statica attraverso la quale
eseguire le verifiche proporzionali dichiarate
in premessa. La figura 12 restituisce grafica-
mente I'immagine del figurino a fil di ferro in
posizione statica a confronto con lo schema
rappresentato nella planche 62 riscontrando
la sovrapponibilita dei due schemi e la quasi
perfetta comparabilita delle altezze dei diver-
si snodi articolari. Se tale risultato & utile a
confermare la nota padronanza di Bosse nella
rappresentazione prospettica e la flessibilita
del suo metodo anche al disegno della figura
umana, in tale sede & altresi interessante sot-
tolineare I'attualita del modello di figurino
adottato. La stessa figura 10, infatti, estende
il confronto tra le proporzioni del figurino
impiegato da Bosse con lo schema modula-
re secondo il canone otto ancora oggi in uso
per il disegno del corpo umano. Tale modello
che fa corrispondere la scansione dei moduli
con specifiche parti anatomiche & anch’esso
sovrapponibile allo schema adottato da Bosse
ad eccezione un trascurabile scarto per la po-
sizione della linea delle spalle. Le analogie con
tale schema sono state altresi valutate nel con-
fronto con lo schema a filo digitale alla base
del modello anatomico estratto da un diffuso
software open source per la rappresentazione
del corpo umano. Gli avatar infatti sono sor-
retti da un’armatura digitale che semplifica
la struttura anatomica per mezzo di primitive
geometriche attraverso le quali non solo ¢ pit
semplice la definizione delle pose dinamiche
ma anche parametrizzare la rappresentazione

DOI: https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2510

del corpo umano. L'analogia tra il modello
dell’incisore francese e gli zzasar offre lo spun-
to per due ordini di valutazioni sempre rela-
tive all’attualita degli insegnamenti di Bosse:
una prima legata alla continua permanenza dei
rapporti proporzionali tra le parti del corpo
tanto nel modello analogico proposto dall’au-
tore che negli attuali modelli digitali, un’altra
legata all’attualita del metodo proposto dallo
stesso Bosse. L’autore proponendo la realiz-
zazione di un modello in filo di ferro flessibi-
le di cui realizzare dapprima la prospettiva e
successivamente vestirlo con i panneggi degli
abiti anticipa i principi alla base dei software
di modellazione che ad un’armatura geome-
tricamente semplice e facilmente modificabile
sovrappone una “pelle” digitale che simula il
corpo umano e i suoi abiti.

9. Conclusioni

La permanenza dei rapporti proporzionali
del modello impiegato da Bosse nello schema
modulare oggi in uso per il disegno del cor-
po umano e negli avatar conferma il carattere
imperituro e centrale del tema della presente
ricerca. Se in passato lo studio proporzionale
del corpo umano era legato prevalentemente
alle arti figurative, oggigiorno ¢ riferito a tut-
ti gli ambiti del progetto, in architettura, nel
design del prodotto e nella moda. Il corpo ¢
proporzione e misura, riferimento unico co-
munemente riconosciuto “per” il quale ed
“intorno” al quale i progettisti contemporanei
disegnano le nuove forme dell’abitare, descri-
vono lo spazio animato dai corpi che lo “abita-
no”, che lo “fruiscono” o che lo “indossano”,
a seconda di un maggiore o minore grado di
prossimita spaziale.

Nella moda il progetto prende forma sul cor-
po, in alcuni casi evidenziandone le fattezze, in
altri negandole al punto da riscriverne la topo-
grafia anatomica, in un continuo processo di
astrazione della forma verso modelli disegnati
secondo le “sproporzioni” controllate del fi-
gurino che tiene conto nelle nuove tendenze
moda. Il capo di abbigliamento, come la pri-
ma casa che si “abita”, ¢ progettato intorno
all'uomo, condizionando il “corpo rivestito”
(Calefato 1986) nella postura, nella gestualita
per rendendolo adatto a stabilire relazioni esi-
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the dimensions between the two planches and
the text. In the tabular data, the dimensional
deviations between the parts of the body in
the two representations were also evaluated,
reading the maximum variation for the knee-
foot trunk of the left side equal to about three
inches, equivalent in the international metric
system to about seven centimeters.

These evaluations have been graphically trans-
lated through the redrawing of the figure from
the dynamic pose in planche 63 to the static
pose through which to perform the propor-
tional checks declared in the introduction.
Figure 12 graphically shows the image of the
‘wire figure’ in a static position compared with
the one represented in planche 62 finding the
overlapping of the two schemes and the al-
most perfect comparability of the heights of
the different joints.

If this result is useful to confirm the well-
known mastery of Bosse in the perspective
drawing and the flexibility of his method also
to the design of the human figure, in this con-
text it is also interesting to underline the rel-
evance of the model of figure adopted. The
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same figure 10, in fact, extends the comparison
between the proportions of the figure used by
Bosse with the modular scheme according to
standard eight modules still in use today for
the design of the human body. This model that
matches the scanning of the modules with spe-
cific anatomical parts is also superimposable
to the scheme adopted by Bosse with the ex-
ception of a negligible deviation for the posi-
tion of the shoulder line. The similarities with
this scheme were also evaluated in comparison
with the digital ‘wire figure’ of an anatomical
model extracted from a widespread open-
source software for the representation of the
human body.

In fact, avatars are supported by a digital scaf-
fold that simplifies the anatomical structure
through geometric primitives which help to
define the dynamic poses but also to param-
eterize the representation of the human body.
The analogy between the model of the French
engraver and the avatars offers the starting
point for two orders of evaluations always
related to the actuality of the teachings of
Bosse: a first one linked to the continuous
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Figure 11

Dimensional comparison
between the lengths of the
anatomical parts reported both
in the description and in the
drawing of planche 62 with the
lengths of the same anatomical
parts derived from the inverse
perspective of planche 63.

© The authors, 2021.

Figure 12

Graphic comparison between
the modular relationships of the
human figure in a static position
in the drawings of planches 62
and 63 on Abraham Bosse’s
treatise, in the representation of
the body according to standard
eight modules still in use today
and in wireframe diagram of a
digital avatar. © The authors,
2021.

10. In the text describing
planche 62 Bosse gives in
detail the dimensions of each
articulation of the scheme by
nodes, assuming as a module
the length of the foot ‘rAs’

of the human figure in the
profile view: the axis ‘B¢’ is
equivalent to the height of
the head equal to nine inches
and two lines, the neck ‘ce’
measures four inches and
seven lines, the segments ‘de’
and ‘ef’, describing the axis of
the shoulders, each measure
six inches and six lines, from
the shoulders to the elbow
the axes of the arms ‘dl’ and
‘fo’ measure one foot and six
lines, from the elbow to the
wrist the axes ‘im’ and ‘op’
measure ten inches and two
lines respectively, while the
hands ‘mn’ and ‘pq’ measure
seven inches and eleven lines,
the bachbone ‘ei’ is one foot
seven inches and seven lines,
the hips ‘gi’ and ‘ih’ are each
fourteen inches and seven
lines, the axes ‘gz’ and ‘hu’
from hip to knee measure one
foot and sixteen lines, the axes
zA’ and ‘ut’ between knee and
foot support are one foot, five
inches and eight lines (AVELLA
2019: 302-303).
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Figura 11

Confronto dimensionale

tra le lunghezze delle parti
anatomiche riportate sia
nella descrizione che nel
disegno della planche 62 con
le lunghezze delle stesse parti
anatomiche desunte dalla
restituzione prospettica della
planche 63. © Gli autori.

Figura 12

Confronto grafico tra i
rapporti modulari della figura
umana in posizione statica
nei disegni delle planche 62

e 63 del trattato di Abraham
Bosse, nella rappresentazione
del corpo secondo il canone
otto ancora oggi in uso e nello
schema a filo di un avatar
digitale. © Gli autori, 2021.

11. Gli autori hanno
progettato la ricerca e
condiviso la sua metodologia
e i suoi contenuti. In
particolare, i paragrafi
“Proporzioni e geometria nei
disegni della figura umana
nell’'opera di Abraham
Bosse”, “I prodromi della
rappresentazione sintetica
del corpo in movimento” e
“Il rilievo del corpo umano:
dai primi sistemi di misura
alla recente tecnologia laser
scanning 3D” sono curati da
Alessandra Avella e i paragrafi
“Permanenze proporzionali e
geometriche nel disegno del
corpo”, “Corpo e architettura:
dall’antropomorfismo
all’antropometria” e “Analisi
dimensionale e proporzionale
della figura umana ‘a

filo di ferro’ nei disegni

di Bosse” sono curati da
Nicola Pisacane. I paragrafi
“Introduzione”, “Rapporti
dimensionali e modulari della
figura umana da Abraham
Bosse all’ avatar digitale.
Discussione dei risultati” e
“Conclusioni” sono curate da
tutti gli autori.

stenziali con lo spazio intorno a sé, a seconda
delle sue necessita e richieste.

In architettura I'antropomorfismo di tradi-
zione vitruviana che attraversa la trattatistica
rinascimentale coinvolgendo i grandi maestri
a partire dal Cinquecento prosegue con di-
versi approfondimenti teorici ed applicativi
fino alla rivoluzione scientifica dei secoli XVI
e XVII, durante i quali, fra molte altre disci-
pline, sorge e si afferma una storia naturale
dell’'uomo e l'investigazione sistematica dei
suoi caratterl acquista una sua autonomia e

una riconosciuta dignita culturale, fino al XIX
secolo in cui con Adolfo Quételet assume il
ruolo di disciplina autonoma. Nel variegato
panorama delle ultime tendenze dell’architet-
tura e del design contemporaneo il linguaggio
progettuale si arricchisce delle possibilita of-
ferte dalle nuove tecnologie digitali e dall’in-
novazione in termini strutturali, formali,
materici ed energetici, per essere efficiente e
sostenibile, ed & orientato ai temi dell’acces-
sibilita e dell’inclusivita per adattarsi alle esi-
genze di diversi profili di utenza'.
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permanence of the proportional relationships
between the parts of the body both in the an-
alogic model proposed by the author and in
the current digital models, another linked to
the actuality of the method proposed by Bosse
himself. The author proposing the creation of
a flexible iron wire model of which first real-
ize the perspective and then dress it with the
drapery of the clothes anticipates the princi-
ples behind the modeling software that super-
imposes to a geometrically simple and easily
modifiable structure a digital ‘skin’ that simu-
lates the human body and its clothes.

9. Conclusions

The continuity in proportional relationships
of the model used by Bosse in the modu-
lar scheme still today in use for human body
drawing and in the avatars confirms the ever-
lasting and central character of this research
topic. If in the past the proportional study of
the human body was mainly linked to the figu-
rative arts, nowadays it refers to all areas of the
project, in architecture, in product design and
in fashion. The body is proportion and meas-
ure, a unique reference commonly recognized
‘for’ and ‘around’ which contemporary de-
signers draw the new shapes of living, describe
the space animated by the bodies that ‘inhabit’
it, that ‘use’ it or that ‘wear’ it, depending on
a greater or lesser degree of spatial proximi-
ty. In Fashion the design takes shape on the
body, in some cases highlighting its features, in
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others denying them to the point of rewriting
the anatomical topography, in a continuous
process of abstraction of the shape towards
models designed according to the controlled
‘disproportions’ of the figure that takes into
account in new fashion trends. The clothing,
like the first house that you ‘live’, is designed
around man, conditioning the ‘body covered’
(Calefato 1986) in posture, in gestures to make
it suitable for establishing existential relation-
ships with the space around him, according
to his needs and requests. In architecture the
anthropomorphism of the Vitruvian tradition
that crosses the Renaissance treatises involv-
ing the great masters starting from the 16th
century continues with various theoretical and
applicative insights up to the scientific revo-
lution of the 16th and 17th centuries. During
this period, among many other disciplines, a
natural history of man arises and is affirmed
and the systematic investigation of his charac-
ters acquires its autonomy and a recognized
cultural dignity, until the 19th century when
with Adolfo Quételet assumes the role of au-
tonomous discipline. In the varied panorama
of the latest trends in architecture and contem-
porary design, the design language is enriched
by the possibilities offered by new digital tech-
nologies and innovation in structural, formal,
material and energy terms, to be efficient and
sustainable, and is oriented to the themes of
accessibility and inclusiveness to adapt to the
needs of different user profiles''.
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11. The authors designed

the research and shared its
methodology and contents.

In particular, the paragraphs
‘Proportions and geometry

in the drawings of the human
figure in the work by Abraham
Bosse’, ‘The prodromes of
the brief representation of the
moving body’ and ‘Human
body survey: from the first
measurement systems to

the latest 3D laser scanning
technology’ are edited by
Alessandra Avella and the
paragraphs ‘Proportional

and geometric permanences
in human body drawing’,
‘Body and architecture:

from anthropomorphism

to anthropometry’

and ‘Dimensional and
proportional analysis of the
human ‘wire figure’ in drawing
by Bosse’ are edited by Nicola
Pisacane. The paragraphs
‘Introduction’, ‘Dimensional
and modular relationships

of the human figure from
Abraham Bosse to the digital
avatar. Discussion of results’
and ‘Conclusions’ are edited
by both authors.

Alessandra Avella, Nicola Pisacane — Proporzioni e geometria del corpo umano
nel disegno manuale prodromici alla rappresentazione digitale
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Foreshadowing Immediacy.
The Stage Bozzetto as Manual Sketch and Scientific Perspective

Santi Centineo
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In the stage process, unlike architectural building, the perspective method represents the crea-
tive starting point of the design process. In fact, the perspective, supporting the privileged point
of view of the recipient of the fruition, expresses at the same time both the author’s design idea,
and the technical information to allow its three-dimensional realization. In particular, in the stage
process (a priori) and stagecraft procedure (¢ posteriori), the perspective instrument is concre-
tized in the bozzetto, where it assumes a leading role in the planning process and its prefigurative
value merges with the communicative hand-drawing immediacy. In such a manual skill, not only
the handcraft value of the stage sketch can be retrieved, but also its artistic one, as the graphic
sign does not convey only ‘objective’ data, such as the dimensioning of the stage space or its
functional equipment, but also (and above all) a magisterium, unique although repeatable, which
is evocative of an idea, precisely because of its autograph, thus interpretable even philologically.
For this reasons, on the one hand, the sketch can be assumed as a ‘sign’, a container of informa-
tion, preparatory to its three-dimensional development. On the other hand, the manual skill of
its creator can be interpreted as a ‘gesture’ and therefore acquires an artistic value that cannot
be darkened. If the first aspect is completed by the physical building, the second one finds its
fulfilment in the performative staging. A further consideration therefore concerns the relation-
ship between graphic expression and functionalism, whose intent, by its nature, the sketch is
only apparently devoid. Through the state of the art and many examples from the classical and
contemporary repertoire, the paper aims to focus on the importance of graphic-manual freedom,
thanks to which the sketch activates and catalyzes imaginary, preparing them for concrete reali-

zation, without ever abandoning its constitutive manual graphic skill.

Keywords: stage bozzetto, stage design, stagecraft.

1. Premise: the Role of Perspective as a Pre-
condition for Hand-Drawing

In order to understand the role of manual
drawing in stage disciplines, we need the fun-
damental premise that, without too many pre-
ambles, explicitly concerns the representative
perspective system, a technique that, together
with the artisanal dimension of graphic dex-
terity, is concretized in the sketch.

For those designers devoted to the not ephem-
eral disciplines of architecture (assuming for
such both those engaging in professional
practice, that in the design theorization), and
in particular for those who come from a firm
typological school, the perspective representa-
tion represents a sort of point of arrival of the
process of the design representation. It could
be said, a merely illustrative phase of a design
process in which spatial control is determined
by the objective representative systems, first
of all that of Monge projections, the only
ones that allow the feedback of technologi-
cal-functional, ergonomic-environmental and
executive requirements, but also an imme-
diate availability of the true shape of things.

The role of perspective is delegated to that
of final control or representation (very often
created seductively for the user). The proof is
that modern technologies today allow a level
of quality representative of extreme precision,
of valuable enrichment of textures, shadings,
reflections, such as to compare the figurative
outcome of the finished project to the photo-
graphic quality.

What is felt is therefore the peculiarity of the
role of perspective representation, positiona-
ble as a means between the design idea and
its realization in the building, and that, instead
of being the depositary of the original design
idea and carrying with it that information, is
instead anticipation of its final concretization.
Although today some epithets have fortunate-
ly been revised that, thanks to this seductivity
have been worth to the perspective representa-
tion, as ‘deceptive’, or ‘distorting’, is certainly
a fact that in its representative intent tends to
be excluded today manual skill as its preferred
manufacturing technique.

The computerized perspective representation
in fact pretends to scientize a descriptive pro-
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Immediata prefigurazione.
Il bozzetto scenico tra schizzo manuale e prospettiva scientifica

Santi Centineo

Nel procedimento scenografico, a differenza che nell’edilizia architettonica, il metodo prospet-
tico rappresenta il punto creativo di partenza del processo progettuale. La prospettiva, asse-
condando il punto di vista privilegiato del destinatario della fruizione, esprime infatti, in un sol
tratto, I'idea progettuale dell’autore e le informazioni tecniche atte a consentirne la realizzazione
tridimensionale. In particolare, nel procedimento scenografico (a priori) e scenotecnico (a po-
steriori), lo strumento prospettico si concretizza nel bozzetto, laddove la prospettiva assume un
ruolo guida nel processo progettuale e il suo valore prefigurativo si fonde con I'immediatezza
comunicativa dello schizzo manuale. In tale manualita si ritrova il valore non solo tecnico-arti-
gianale del bozzetto scenico, ma anche quello artistico, in quanto il segno grafico non veicola
solo informazioni “oggettive”, inerenti cio¢ al dimensionamento dello spazio scenico o al suo
equipaggiamento funzionale, ma anche (e soprattutto) un magistero unico, benché ripetibile,
che, proprio per questa sua autografia, & evocativo di un’idea che, in fase realizzativa, da adito a
un’interpretazione addirittura di tipo filologico. Se da un lato, ciog, il bozzetto & assumibile come
“segno”, contenitore di informazioni propedeutiche al suo sviluppo tridimensionale, dall’altro
la manualita del suo ideatore ¢ interpretabile come “gesto” e quindi assume una valenza artistica
intrascurabile. Un’ulteriore considerazione riguarda il rapporto tra espressione grafica e funzio-
nalismo, del cui intento il bozzetto, per sua stessa natura, ¢ (ma solo) apparentemente scevro.
Attraverso esempi desunti dal repertorio classico e contemporaneo, il testo mira a focalizzare
I'importanza della liberta grafico-manuale con cui il bozzetto attiva e catalizza immaginari, predi-
sponendoli alla realizzazione concreta e ricapitolandoli per tutta la durata del processo creativo,

senza mai abbandonare la sua manualita costitutiva.

Parole chiave: bozzetto scenografico, scenografia, scenotecnica.

1. Premessa: il ruolo della prospettiva come
presupposto della manualita

Per comprendere il ruolo del disegno manuale
nelle discipline scenografiche, occorre una pre-
messa fondamentale che, senza troppi pream-
boli, riguarda esplicitamente il sistema rappre-
sentativo prospettico, tecnica che, unitamente
alla dimensione artigianale della manualita gra-
fica, trova concretizzazione nel bozzetto.

Per quei progettisti dediti alle discipline
dell’architettura non effimera (assumendo
per tali sia quelli avvinti nella pratica profes-
sionale, che nella teorizzazione progettuale),
e in particolare per quelli che provengono da
una salda scuola tipologica, la raffigurazione
prospettica rappresenta una sorta di punto
di arrivo del processo della rappresentazione
progettuale. Si potrebbe dire: una fase mera-
mente illustrativa di un processo progettuale
in cui il controllo spaziale ¢ determinato dai si-
stemi rappresentativi oggettivi, primo fra tutti
quello delle proiezioni mongiane, gli unici che
consentano il riscontro dei requisiti tecnologi-
co-funzionali, ergonomico-ambientali ed ese-
cutivi, ma anche un immediatamente disponi-
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bile reperimento della vera forma delle cose. 1l
ruolo della prospettiva ¢ demandato a quello
di controllo finale o di raffigurazione (molto
spesso creato seduttivamente per la commit-
tenza). La riprova ¢ che le moderne tecnologie
consentono oggi un livello di qualita rappre-
sentativa di estrema precisione, di pregevole
arricchimento di zexture, ombreggiature, ri-
flessi, tali da paragonare 'esito figurativo del
progetto finito alla qualita fotografica.

Quello che si avverte ¢ quindi la peculiarita
del ruolo della rappresentazione prospettica,
posizionabile come tramite tra 'idea proget-
tuale e la sua concretizzazione nel costruito e
che, anziché essere depositaria dell’originaria
idea progettuale e portare con sé quel bagaglio
informativo, ¢ invece anticipazione della sua
concretizzazione finale. Benché oggi si siano
fortunatamente rivisti certi epiteti che, mercé
questa seduttivita, sono valsi alla rappresenta-
zione prospettica quali “ingannevole” o “di-
storcente”, costituisce certamente un dato di
fatto che nel suo intento rappresentativo rima-
ne tendenzialmente esclusa oggi la manualita
come sua tecnica realizzativa privilegiata.
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cess generally not loved by architectural build-
ings, as manual and therefore presumed inac-
curate or misleading, thus making it acceptable,
as an expression of technological power. It is
very rare to find today a designer who frechand
draws the ‘final’ perspective of a project, whilst
instead the manual magisterium still finds some
space in the initial phase of the design process,
that of the sketch, but it is soon abandoned in
the subsequent graphic phases. The manual
gesture, although still present to some extent
within the orthonormative representation of
the project, undergoes a transformation in it,
not only formal and semantic, but also techni-
cal. In the phases of the design representation
in fact, as the scientific measurement of the
parts of the project prevails, the manual skills
gradually downgrade, to the advantage of a
technical or assisted representation.

As proof of this, for those who are able to re-
member, we refer to the debate that was born
when Francesco Cellini from 1988 until 1992
presented his hand-drawn perspectives for the
Design Competition of the Italian Pavilion at
the Biennale di Venezia, or when Franco Pu-
rini hand-drew the perspective ‘visions’ (it is
more right to call them so, rather than ‘views’)

for the utopian projects of Maurizio Sacripanti
(fig. 1). These drawings and above all their
manual technique were exceptional, not only
qualitatively, but also in the proper sense of
the term, that is to say, that of escaping from
the practice that normally relegates the per-
spective to the role of final illustration, almost
didactic, of the project.

The reluctance generally expressed to some
extent by the architectural construction in re-
lation to the perspective, ends up being caus-
ally common to the same distrust often man-
ifested towards the ephemeral architecture.
This assertion, although somewhat generalist,
is instead confirmed by the commonality that
perspective representation and ephemeral
disciplines find as the basis of their design
process, but also provides an opportunity to
investigate the symptomatic nature of the bi-
univocal correspondence between ephemeral
architecture and manual drawing.

The scenography in particular assumes the
sketch as the main tool of its design process.
It is known that in the Vitruvian definition of
scaenographia all the elements of the perspec-
tive process codified by Brunelleschi persist
1400 years later, but there the aims of its ap-
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Figure 1

On the left: perspective of the
project for the Italian Pavillon
Competition at Biennale di
Venezia, 1988. In MULAZZANI
M. (1988), Padiglione Italia.
12 progetti per la biennale di
Venezia, Milan, Electa/La
Biennale di Venezia, p. 132.
On the right: Franco Purini,
perspective from above of
Maurizio Sacripanti’s project
for the Ttalian Pavillon
competition at Osaka Expo,
1970. In NErt M.L., THERMES
L. (1998), Maurizio Sacripanti
Maestro di Architettura
1916-1996, «Bollettino della
Biblioteca della Facolta di
Architettura dell’Universita
degli Studi di Roma La
Sapienza», 58-59, p. 113.
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Figura 1

A sinistra: Francesco Cellini,
prospettiva per il progetto di
concorso del Padiglione Italia,
1988. In MuLAZzANI M. (1988),
Padiglione Italia. 12 progetti per
la biennale di Venezia, Milano,
Electa/La Biennale di Venezia,
p. 132. A destra: Franco
Purini, prospettiva dall’alto del
Padiglione Italia di Maurizio
Sacripanti per I'Expo di Osaka,
1970. In NErt M.L., THERMES
L. (1998), Maurizio Sacripanti
Maestro di Architettura
1916-1996, «Bollettino della
Biblioteca della Facolta di
Architettura dell’Universita
degli Studi di Roma La
Sapienza», 58-59, p. 113.

La raffigurazione prospettica informatizzata
ha infatti la pretesa di scientifizzare un pro-
cesso descrittivo generalmente non amato
dall’edilizia architettonica, in quanto manuale
e pertanto presuntamente inesatto o inganne-
vole, rendendolo cosi accettabile, in quanto
espressione del potere tecnologico. E molto
raro trovare un progettista che oggi realizzi a
mano libera la prospettiva “conclusiva” di un
progetto, laddove invece il magistero manuale
trova ancora qualche spazio nella fase iniziale
del processo progettuale, quella dello schizzo,
momento che pero viene ben presto abbando-
nato nelle successive fasi grafiche. Il gesto ma-
nuale, per quanto ancora presente in qualche
misura all'interno della rappresentazione orto-
normata del progetto, subisce pero in esso una
trasformazione, non solo formale e semantica,
ma anche tecnica. Nelle fasi della rappresen-
tazione progettuale cio¢, man mano che pre-
vale la misurazione scientifica delle parti del
progetto, la manualita perde progressivamen-
te campo, a vantaggio di una rappresentazione
tecnica o assistita.

A riprova di cio, per chi ¢ in grado di ricordare,
si rimanda al dibattito che nacque quando Fran-
cesco Cellini tra il 1988 e il 1992 presentava le
prospettive a matita per il Concorso di proget-
to del Padiglione Italia alla Biennale di Venezia,
ovvero quando Franco Purini disegnava le “vi-
sioni” prospettiche (¢ pit giusto chiamarle cost,
invece di “vedute”) per i progetti utopistici di
Maurizio Sacripanti (fig. 1). Questi disegni e
soprattutto la loro tecnica manuale risultavano
eccezionali, non solo qualitativamente ma an-
che nel senso proprio del termine, ossia quello
di fuoriuscita dalla prassi che di norma relega la
prospettiva al ruolo di illustrazione finale, quasi
didascalica, del progetto.

La riluttanza generalmente espressa in qualche
misura dall’edilizia architettonica nei confron-
ti della prospettiva, finisce quindi per essere
causalmente accomunabile ad altrettanta diffi-
denza spesso manifestata nei confronti dell’ar-
chitettura effimera. Questa asserzione, per
quanto un po’ generalista, trova invece con-
ferma nella comunanza che rappresentazio-
ne prospettica e discipline effimere ritrovano
come base del loro processo progettuale, ma
oltretutto fornisce lo spunto per indagare sulla
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sintomaticita della corrispondenza biunivoca
tra architettura effimera e disegno manuale.
La scenografia in particolare assume il bozzet-
to come strumento principale del proprio pro-
cesso progettuale. E noto che nella definizione
vitruviana di scaenographia sussistono in nuce
tutti gli elementi del processo prospettico co-
dificato da Brunelleschi 1400 anni dopo, ma li
le finalita della sua applicazione sono in mag-
gior misura artistiche e decorative, mentre gli
intenti sicuramente quelli della sorpresa. Sono
il Rinascimento dapprima e subito dopo il Ba-
rocco, per il tramite della parentesi manierista,
a trasporre gli intenti prospettici al costruito,
pur sempre con la dovuta distinzione tra parte
ortonormata degli edifici e parte illusoria. La
“maraviglia”, che spesso assurge al ruolo di
vezzo intellettuale, risiede proprio nello scio-
glimento dell'inganno, una sorta di benevola
conclusione che riappacifica la mente verso
una nuova certezza cognitiva. Questa inganne-
vole “maraviglia” ¢ supportata dalla rinuncia
a qualsivoglia tecnica effimera, laddove invece
le parti dell’edificio sono interamente realizza-
te con le tecniche delle costruzioni “abitabili”.
Gli esempi si perdono: fra tutti, Bramante a
San Satiro, Borromini a Palazzo Spada, Berni-
ni nella Scala Regia. Laddove invece I'intento
si sposta verso un’intenzione maggiormente
scenografica, la rinuncia al costruito, a vantag-
gio della parte pittorica e decorativa, assurge
a tema di fondo: si pensi al Pozzo di Sant’I-
gnazio a Roma, o al Baciccio della Chiesa del
Gesu, per il quale il confronto tra bozzetto
(curiosamente custodito a Palazzo Spada) e
la sua realizzazione aprirebbe un coacervo di
interessantissime questioni di restituzione pro-
spettica su quadro curvo (fig. 2).

Nel teatro invece, che dovrebbe essere per
definizione il luogo dell’inganno visivo, que-
sto intento paradossalmente si concretizza con
stringente coerenza. Il teatro moderno, pur
nascendo in questo contesto, avvia la definiti-
va divisione tra palcoscenico e spettatore, ren-
dendo la prospettiva assoluta e trasformando-
la da intento a procedimento linguistico. Non
ha pit senso demonizzare 'inganno, laddove
I'introduzione dell’arco scenico (si pensi al
Palladio dell’Olimpico di Vicenza o all’Aleotti
del Teatro Farnese di Parma) dichiara esplici-
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plication are to a greater extent artistic and
decorative, while the intent is definitely that of
surprise. It is the Renaissance at first and im-
mediately after the Baroque, through the Man-
nerist parenthesis, to transpose the intent of
perspective to the built, although always with
the due distinction between the orthonorma-
tive part of the buildings and the illusory part.
The ‘wonder’, which often assumes the role
of intellectual habit, lies in the very dissolu-
tion of deception, a kind of benevolent con-
clusion that reopens the mind towards a new
cognitive certainty. This deceptive ‘wonder’ is
supported by the renunciation of any ephem-
eral technique, where instead the parts of the
building are entirely made with the techniques
of ‘habitable’ buildings. The examples are in-
numerable: among all, Bramante in San Satiro,
Borromini in Palazzo Spada, Bernini in Scala
Regia. When instead the intent moves towards
a more spectacular intention, the renunciation
of the built, for the benefit of the pictorial and
decorative part, becomes the theme conduc-
tor, such as Pozzo in Sant’Ignazio in Rome,
or Baciccio in Chiesa del Gesu, for which the
comparison between sketch (curiously kept at
Palazzo Spada) and its realization would open
many very interesting issues of perspective res-
titution on a curved surface (fig. 2).

In the theatre, which by definition should be

the place of visual deception, this intent par-
adoxically takes shape with strict coherence.
The modern theatre, although born in this
context, makes definitive the separation of the
stage from the spectator, making the perspec-
tive absolute and transforming it from intent to
linguistic procedure. It no longer makes sense
to demonize deception, where the introduc-
tion of the stage arch (think of Palladio in Ol-
impico in Vicenza or Aleotti in Teatro Farnese
in Parma) explicitly declares the beginning of
fiction and, without going into cognitive ques-
tions, it is precisely this declaration of intent
that makes it acceptable in its conventionality.

2. The Set Design as 2 Rebours Path

The starting point of the scenography is there-
fore the final effect. In essence, that is, the sce-
nography starts from the perceptive result, re-
constructing backwards all the elements used
to allow its realization. This reconstructive
process is divided into the meshes of the sce-
nic discipline that, beyond its technical-func-
tionalist implications, gives rise to careful
reflection. It is intuitive, however, already
from these synthetic assertions, that if the
perspective is the fundamental representative
method of the stage project, the perspective
restitution is of its constructive process. And
being based on a highly scientific status, in its
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Figure 2

Giovan Battista Gaulli, said
Baciccio, Apoteosi del Nome di
Gesa: on the left, preparatory
painting, Rome, Galleria di
Palazzo Spada, 1674; on the
right, fresco in the nave of
Chiesa del Gesti, Rome, 1674-
79. © The author.

Figure 3

Hans Dieter Schaal,
preparatory sketches for
Der Intendant by Franz
Hummel, directed by Jiirgen
Tamchina, Bonn, Kunst

und Ausstellungshalle, 1997
(ScHAAL 2002: 29).

Figura 2

Giovan Battista Gaulli,

detto il Baciccio, Apoteosi

del Nome di Gesa: a sinistra,
bozzetto, Roma, Galleria di
Palazzo Spada, 1674; a destra,
affresco della volta della
navata della Chiesa del Gesu,
Roma, 1674-79. © L’autore.

Figura 3

Hans Dieter Schaal, schizzi
per Der Intendant di Franz
Hummel, regia di Jirgen
Tamchina, Bonn, Kunst
und Ausstellungshalle, 1997
(ScHAAL 2002: 29).

tamente I’inizio della finzione e, senza adden-
trarci in questioni cognitive, proprio questa di-
chiarazione di intenti la rende accettabile nella
sua convenzionalita.

2. La scenografia come percorso 2 rebours

1l punto di partenza della scenografia ¢ per-
tanto I'effetto finale. In buona sostanza cio¢ la
scenografia parte dal risultato percettivo, rico-
struendo a ritroso tutti gli elementi atti a con-
sentirne la realizzazione. Questo procedimento
ricostruttivo si dirama nelle maglie della disci-
plina scenotecnica che, al di 1a delle sue im-
plicazioni tecnico-funzionalistiche, da adito a
un’accurata riflessione. E intuitivo pero, gia da
queste sintetiche asserzioni, che se la prospetti-
va ¢ il metodo rappresentativo cardine del pro-
getto scenografico, la restituzione prospettica
lo ¢ del suo processo costruttivo. Ed essendo
basata su uno statuto fortemente scientifico,
nella sua prassi, vincolata dal reperimento di
numerosi parametri, risulta tutt’altro che arbi-
traria (Centineo 2018: 1005). Tralasciando cer-
ti scenotecnicismi specifici, giova riguardare al
suo posizionamento in sede puramente teoreti-
ca, onde meglio accertare fino in fondo il suo
legame con il mezzo grafico manuale.
Assumendo come punto di inizio del processo
progettuale la stesura di un’idea primigenia,
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analogamente che per I'architettura ortonor-
mata, & evidente che lo schizzo manuale co-
stituisce il naturale avvio grafico anche per la
scenografia (fig. 3). Il maggiore vincolo pro-
gettuale della scenografia consiste nella neces-
sita della sua visibilita da parte degli spettatori
(almeno della maggior parte), fermo restando
il punto di vista maggiormente privilegiato,
quello del palco reale.

Tale parametro di continua visibilita ¢ control-
labile per il tramite dello strumento prospetti-
co, che meglio di ogni altro sistema rappresen-
tativo esprime la centralita dell’osservatore,
ma soprattutto deve permanere per l'intera
durata del processo progettuale, realizzativo e
anche performativo. Quindi, la gradualita del
passaggio dallo schizzo iniziale alla prospettiva
espressa dal bozzetto ¢ talmente progressiva e
sfumata, da non necessitare I’abbandono della
tecnica manuale, che anzi consente, meglio di
ogni altra, di assecondare nell’evoluzione gra-
fica la gradualita di tale passaggio. Il legame
con la manualita grafica dunque non ¢ legato
solamente a un discorso accademico, connesso
cio¢ al maggiore appannaggio delle discipline
scenografiche, della loro correlazione con le
discipline pittoriche e decorative, 0 a una mag-
giore affezione da parte di quegli stessi proget-
tisti di formazione maggiormente artistica. Il
magistero manuale tuttavia si € avvalso di figu-
re che testimoniano come la padronanza del-
lo strumento grafico di matrice artigianale sia
misura della piu totale liberta progettuale. Ba-
sti citare Luciano Damiani, Mauro Pagano ed
Ezio Frigerio, in queste pagine ripetutamente
citati, per i quali il bozzetto manuale & capace
di sintetizzare la complessita delle informazio-
ni tecniche e artistiche con inaudita ed esausti-
va precisione, oltre che con una perizia grafica
di preziosissimo livello.

A queste condizioni, quelle di un vero e pro-
prio magistero, il processo progettuale sceno-
grafico non manifesta una necessita stringen-
te di abbandono del mezzo grafico manuale.
Esiste solo la possibilita, a riprova della liberta
espressiva di cui gode la disciplina scenografi-
ca. Difatti in detto processo, I’eventuale suben-
tro di strumentazione grafica, manuale prima e
automatizzata poi, ¢ assumibile solo come au-
silio strumentale e non costituisce ricerca di un
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practice, bound by the finding of numerous
parameters, it is anything but arbitrary (Centi-
neo 2018: 1005). Leaving aside certain specific
‘scenotechnicisms’, it is useful to consider its
positioning in a purely theoretical context, in
order to better ascertain its link to the manual
graphic medium.

Taking as the starting point of the design pro-
cess the drafting of a primitive idea, similarly
to that for the orthonormative architecture, it
is clear that the manual sketch is the natural
graphic starting point for the scenography (fig.
3). The greatest design constraint for the sce-
nography consists in the necessity of its visi-
bility by the spectators (at least the majority),
without prejudice to the most privileged point
of view, that of the real box.

This parameter of continuous visibility can be
controlled through the perspective instrument,
which better than any other representative sys-
tem expresses the centrality of the viewer, but
above all must remain for the entire duration
of the design process, realizative and also per-
formative. Therefore, the gradualness of the
transition from the initial sketch to the perspec-
tive expressed by the sketch is so progressive
and nuanced, that it does not require the aban-
donment of manual technique, which allows,
better than any other, to follow in the graphical
evolution the gradualness of such passage. The
link with graphic dexterity is therefore not con-
nected only to an academic discourse, that is, to
the greater prerogative of the stage disciplines,
of their correlation with the pictorial and dec-
orative disciplines, or a greater affection by
those designers of more artistic training. The
manual magisterium, however, has relied on
figures that testify how the mastery of the
craftsmanship graphic instrument is a measure
of the most total design freedom. Suffice it to
mention Luciano Damiani, Mauro Pagano and
Ezio Frigerio, in these pages repeatedly cited,
for which the manual sketch is able to synthe-
size the complexity of technical and artistic in-
formation with unprecedented and exhaustive
precision, as well as with a graphic expertise of
the most precious level.

Under these conditions, those of a real magis-
terium, the design process does not manifest
a compelling need to abandon the manual

graphic medium. There is only the possibility,
as proof of the freedom of expression enjoyed
by the scenic discipline. In fact, in this process,
the eventual takeover of graphic instrumenta-
tion, first manual and then automated, can be
assumed only as an instrumental aid and does
not constitute a search for a valid and auton-
omous means of expression. Some of the sce-
nographies that have marked the history of the
theatre of the last forty years have in fact been
entirely hand-drawn, also in the technical-ex-
ecutive phase (fig. 4).

3. Hand-Drawing as a Magisterium

The stage designer’s hand expresses not only
the need and uniqueness of the expressive in-
tent, which certainly brings the graphic pro-
cess closer to the characteristics of a magiste-
rium of an artistic type, but also continues to
transfer an informative apparatus, necessary
for the second part of the process, the stage
technique, which is supported by notions of
an empirical type and therefore belongs to a
matrix of a more technical-artisanal type.

In this phase the technical elements of the
stage project are unfolded, expressed in the
form of executive drawings that, unless a spe-
cific interpretative contribution by the stage
technician, were already fundamentally con-
tained in the initial design, under a form that
we could ante litteram define ‘parametric’.
The scientific procedure of the perspective res-
titution allows, case by case and circumstance
by circumstance, to adapt the stage idea to its
setting, since the only guiding constraint for this
parameterization is the viewer’s point of view.
The sketch, with its autograph, in some way
speculates this principle, entrusting the manu-
al skill of its designer the centrality of the point
of view of the designer, symmetrical to the
centrality of the viewer. In it, therefore, hand
dexterity is not a distorting tool, but rather a
declared repository of added value, the same
as we are trying to demonstrate.

The synthetic character of the sketch also un-
derlies the requirement of immediacy in the
fruition, whose characteristics therefore not
only remain, but they are in addition to the
foreshadowing character of the perspective.
This convergence of characteristics is very pe-
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valido e autonomo mezzo espressivo. Alcune
tra le scenografie che hanno segnato la storia
del teatro degli ultimi quarant’anni sono state
infatti interamente disegnate a mano, anche
nella fase tecnico-esecutiva (fig. 4).

Figura 4

Mauro Pagano, bozzetto ed
esecutivo di un principale
armato per I/ pipistrello di
Johann Strauss, regia di
Giuliano Montaldo, Venezia/
Parigi, Teatro La Fenice/
Théatre du Chatelet, 1984
(CoMUNE DI CANNETO
suLL’OGLIO 1990: 24-25).

3. La manualita come magistero

La mano dello scenografo esprime infatti
non solo la necessita e I'unicita dell’intento
espressivo, che nella scenografia avvicina cer-
tamente il processo grafico alle caratteristiche
di un magistero di tipo artistico, ma continua
anche a trasferire un apparato informativo,
necessario per la seconda parte del processo,
quella scenotecnica, il cui fare & supportato

Figure 4

Mauro Pagano, bozzetto and
executive drawing of a part
of scene for Der Fledermaus
by Johann Strauss, directed
by Giuliano Montaldo,
Venice/Paris, Teatro La
Fenice/Théatre du Chatelet,
1984 (CoMUNE DI CANNETO
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da nozioni di tipo empirico e pertiene pertan-
to a una matrice di tipo maggiormente tecni-
co-artigianale.

In questa fase si dipanano gli elementi tecnici
del progetto scenografico, espressi sotto forma
di esecutivi che, a meno di un eventuale specifi-
co contributo interpretativo da parte dello sce-
notecnico, erano gia fondamentalmente conte-
nuti nel disegno iniziale, sotto una forma che
potremmo ante litteram definire “parametrica”.
Il procedimento scientifico della restituzione
prospettica consente infatti, caso per caso e
circostanza per circostanza, di adattare 'idea
scenografica al suo contesto di messa in ope-
ra, dal momento che 'unico vincolo guida per
questa parametrizzazione ¢ il punto di vista
dello spettatore.

1l bozzetto, con la sua autografia, in qualche
modo recita specularmente questo principio,
affidando alla manualita del suo disegnatore
la centralita del punto di vista del progettista,
simmetrica alla centralita dello spettatore. In
esso pertanto la manualita non ¢ strumento di-
storcente, ma anzi dichiaratamente depositaria
di un valore aggiunto, lo stesso che stiamo ten-
tando di dimostrare.

11 carattere sintetico del bozzetto sottende ol-
tretutto il requisito di immediatezza nella frui-
zione. Caratteristica questa assai propria dello
schizzo manuale, le cui caratteristiche quindi
non solo permangono, ma si affiancano anzi
al carattere prefigurativo della prospettiva.
Questa convergenza di caratteristiche ¢ molto
peculiare nel bozzetto, si potrebbe dire addi-
rittura che lo connaturano: esso pertanto for-
nisce sia il punto di avvio, che gli indizi per
lo sviluppo della parte tecnico-esecutiva, ma al
contempo prefigura con chiarezza e immedia-
tezza |esito finale della progettazione (Centi-
neo 2017: 82; 2019: 74-75). Due valori insiti
nello stesso disegno che per queste motiva-
zioni hanno motivo di permanere per tutta la
durata del processo: lo slancio iniziale, quello
prospettico, e con esso anche il magistero ma-
nuale a esso sotteso.

Si dipanano pertanto due potenzialita costitu-
tive e interpretative del bozzetto: da un lato il
suo valore tecnico, dall’altro il suo valore arti-
stico o, pitl generalmente, estetico (Centineo
2019: 77). Partiamo da quest’ultimo.
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culiar in the sketch, it could even be said that it
innates it: it therefore provides both the start-
ing point, and the clues for the development
of the technical part-executive, but at the same
time clearly and immediately prefigures the fi-
nal outcome of the design (Centineo 2017: 82;
Centineo 2019: 74-75). Two values inherent in
the same design that thus have reason to re-
main for the duration of the process: the initial
impetus, the perspective, and with it also the
manual magisterium underlying it.

Therefore, two constitutive and interpretative
potentialities of the sketch unfold: on the one
hand, its technical value, on the other, its artis-
tic or, more generally, aesthetic value (Centi-
neo 2019: 77). Let us start with the latter.

4. Artistic Value of Manual Bozzetto

We therefore assume that in the sketch there is
an aesthetic component of artistic-artisan ma-
trix, corroborated by the pictorialism deriving
from the use of perspective and the dexterity of
its technique. And we take it for obvious that
there is a biunivocal type of correspondence be-
tween the sketch and the realized scenography.
It so happens that the uniqueness of the au-
tograph evident in the sketch, through its
phases of realizative development and staging,
is reduced in the allography of the scenic rep-
resentation, this event, at least theoretically,
repeatable to infinity.

This step is crucial, because while in other al-
lographic disciplines, industrial design for ex-
ample, coincides with a significant change in
the ways of representation, in the case of the
stage sketch does not imply the abandonment
of the graphic-manual autograph.

By way of comparison, both in the case of sce-
nography and industrial design, the design pro-
cess starts from a first manual sketch, it branch-
es into technical-informational drawings, to
end in a phase of reproducibility of the prod-
uct. What would seem to derive is the possibil-
ity of identifying numerous similarities between
the two types of process. In truth, the only true
analogy is that in both cases, set design and in-
dustrial design, the task of technical drawing is
the prerogative of the realizer, a figure that in
both disciplines does not necessarily coincide
with the designer. Among all the differences

between the two processes, however, exclud-
ing those that are outside the interest of these

lines, those that closely concern the dexterity of

the design of the sketch are the presence of the
‘context of use’, the confirmation of the original
design at the end of the process and finally the
dynamic prefiguration, as a consequence, or fu-
sion, of the previous two features.

The first difference, the context of use, in the
case of scenography is immediately included in
the sketch and will be present throughout the
process. Sometimes the descriptive part of the
sketch is even enclosed in the representation of
portions of theater (the proscenium boxes, the
limelight, the black framing, or the prosceni-
um itself, as in Orfeo by Claudio Monteverdi,
scenes by Luciano Damiani, directed by Riccar-
do Bacchelli (fig. 5), or as in Strindberg’s Terz-
poral, scenes by Ezio Frigerio, directed by Gior-
gio Strehler (fig. 6), elements that immediately
lead him to the perceptive scaling, even before
its actual sizing, and which will therefore allow
its reproducibility and transposition in any oth-
er context. To a certain extent it is as if that par-
ametric image expressed by manual drawing, as
we said before, in the case of the stage sketch,
constitutes a sort of ‘Euclidean’ representation.
In the case of industrial design, however, the
initial sketch immediately expresses the ob-
ject’s dimensional intent, while its potential
scalarity is constrained by comparison with
specific or pre-constituted technologies incor-
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Figure 5

Luciano Damiani, bozzetto for
Orfeo by Claudio Monteverdi,
directed by Riccardo
Bacchelli, Milan, Piccola
Scala, 1957 (QUADRI 1990:

tav. 6).

Figure 6

Ezio Frigerio, bozzetto

for Temporal by August
Strindberg, directed by
Giorgio Strehler, Milan,
Piccolo Teatro, 1980 (URSINI
Ugrsic 2001: 54).
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Figura 5

Luciano Damiani, bozzetto
di scena per Orfeo di
Claudio Monteverdi, regia di
Riccardo Bacchelli, Milano,
Piccola Scala, 1957 (QUADRI
1990: tav. 6).

Figura 6

Ezio Frigerio, bozzetto di
scena per Temporale di August
Strindberg, regia di Giorgio
Strehler, Milano, Piccolo
Teatro, 1980 (Ursint URrsIC
2001: 54).

4. Valore artistico del bozzetto manuale
Diamo per assodato dunque che nel bozzetto
sussista una componente estetica di matrice
artistico-artigianale, corroborata peraltro dal
pittoricismo derivante dall’'uso della prospet-
tiva e dalla manualita della sua tecnica realiz-
zativa. E diamo per evidente che esiste una
rispondenza di tipo biunivoco tra bozzetto e
scenografia realizzata.

Accade quindi che I'unicita autografa eviden-
te nel bozzetto, per il tramite delle sue fasi di
sviluppo realizzativo e di messa in scena, si
dirama nell’allografia della rappresentazione
scenica, evento questo, almeno teoricamente,
ripetibile all'infinito.

Questo passaggio ¢ cruciale, perché mentre in
altre discipline allografe, 'zndustrial design per
esempio, coincide con un cambio significativo
nelle modalita della rappresentazione, nel caso
del bozzetto scenico non implica invece I’ab-
bandono dell’autografia grafico-manuale.

A titolo puramente comparativo, sia nel caso
della scenografia che dell'zndustrial design
il processo progettuale prende avvio da uno
schizzo manuale primigenio, si dirama in dise-
gni tecnico-informativi, per concludersi in una
fase di riproducibilita del prodotto. Quello che
sembrerebbe pertanto derivare ¢ la possibilita
di individuare numerose analogie fra i due tipi
di processo. In verita 'unica vera analogia &
che in entrambi i casi, scenografia e industrial
design, la fase dei disegni tecnici & appannag-
gio del realizzatore, figura che in entrambe le
discipline non coincide necessariamente con
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il progettista. Di tutte le differenze fra i due
processi invece, escludendo quelle che esu-
lano dall’interesse di queste righe, quelle che
riguardano da vicino la manualita del disegno
del bozzetto sono la presenza del “contesto
d’uso”, l'avvalorazione del disegno originario
alla fine del processo e infine la prefigurazione
dinamica, come conseguenza, o fusione, delle
precedenti due caratteristiche.

La prima differenza, il contesto d’uso, nel caso
della scenografia ¢ incluso da subito nel boz-
zetto e sara presente per tutta la fase del pro-
cesso. A volte la parte descrittiva del bozzetto
¢ perfino racchiusa nella raffigurazione di por-
zioni di teatro (i palchi del proscenio, la ribalta,
I'inquadratura nera, o il boccascena, come in
Orfeo di Claudio Monteverdi, scene di Luciano
Damiani e regia di Riccardo Bacchelli (fig. 5), o
come in Temporale di Strindberg, scene di Ezio
Frigerio e regia di Giorgio Strehler (fig. 6), ele-
menti che lo riconducono immediatamente alla
scalarita percettiva, ancor prima che al suo ef-
fettivo dimensionamento, e che quindi ne per-
metteranno la riproducibilita e la trasposizione
in qualsiasi altro contesto. In una certa misura
¢ come se quell'immagine parametrica espressa
dal disegno manuale, come si diceva prima, nel
caso del bozzetto scenico, costituisse una sorta
di raffigurazione “euclidea”.

Nel caso dell’zndustrial design invece lo schizzo
iniziale esprime gia da subito I'intento dimen-
sionale dell’oggetto, mentre la sua potenziale
scalarita & vincolata dal raffronto con tecnolo-
gie specifiche o precostituite inglobate al suo
interno (Manzini 1990: 110), ad esempio le
dimensioni delle parti elettriche nel caso della
lampada Eclisse, disegnata da Vico Magistretti
per Artemide (fig. 7), ovvero dal rapporto an-
tropometrico, ad esempio la poltrona Mirabella
disegnata per Frau da Agostino Bossi (fig. 8).

Il secondo punto, il riscontro di valore alla fine
del processo, scaturisce inevitabilmente dalla
comparazione dell’esito finale con il punto
di partenza. Nel caso del bozzetto scenico, il
suo valore prefigurativo, quello dello schizzo
iniziale, coincide dunque con la rappresenta-
zione del “prodotto” finale realizzato. Quella
stessa Stzmmung, presente sin dall’inizio, per-
dura nel compimento scenico dell’azione e
il bozzetto quindi costituisce, anche dopo la
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porated in it (Manzini 1990: 110), for example
the dimensions of the light bulb in the case
of the lamp Eclisse, designed for Artemide by
Vico Magistretti (fig. 7), or the anthropometric
ratio, for example in the armchair Mzrabella,
designed for Frau by Agostino Bossi (fig. 8).
The second point, value feedback at the end of
the process, inevitably arises from comparing
the final outcome with the starting point. In the
case of the stage sketch, its prefigurative value,
that of the initial sketch, therefore coincides
with the representation of the final ‘product’ re-
alized. That same Stinmung, present since the
beginning, continues in the stage completion of
the action and the sketch therefore constitutes,
even after the staging, the recapitulative entity
of the design process, in the proper Haeckelian
sense of the term, that is, the act of coincidence
of ontogenesis with phylogenesis.

A sketch such as that for Aura by Mario Lavista
(directed by Ludwik Margules, scenes by Ale-
jandro Luna), if it were looked at from a purely
architectural point of view would give rise to
many interpretative difficulties (fig. 9). The il-
logicality of the suspended environments, tab-
leaux vivants almost evoked by an improbable
section of a building, the rarefied lighting and
an atmosphere out of every time, hour or sea-
son, can find a clear reason to be, only under
the specific lens of the stage disciplines, and
the manual sign alone, not even too careful and
refined, is able to express this significance.

In the industrial design the finished product is
absolute and its representation is now delegat-
ed to an assembly scheme, or communication
(often advertising, but not only), in which there
is also a Stimmung, that perhaps was present in

Figure 7

Vico Magistretti, sketches and drawings for the lamp
Eclisse, produced by Artemide, 1965 (https://archivio.
vicomagistretti.it/magistretti/archive/document/IT-
FVM-OA001-000002, last access 1/2/2023).

Figure 8

Agostino Bossi, sketches and drawings for the armchair
Mirabella, produced by Frau, 1992. In Guma E. (1992),
Perché tanto design. Agostino Bossi. 1l progetto sapiente,
«In Formazione», 1, p. 3.

Figure 9

Alejandro Luna, sketch for Aura di Mario Lavista,
directed by Ludwik Margules, Mexico City, Teatro
Palacio de Bellas Artes, 1989 (UrsiNt URrSIC 2002: 94-95).

11

] ; i TR
- .
" N - donze
(Aff\u‘if""‘h”‘;‘ pi?
e 1 s
Tty Foenir) w”r

[®) bv-ne-sa |

11-12 2021

Santi Centineo — Immediata prefigurazione. Il bozzetto scenico tra schizzo manuale e prospettiva scientifica

Figura 7

Vico Magistretti, schizzi

e disegni per la lampada
Eclisse, prodotta da Artemide,
1965 (https://archivio.
vicomagistretti.it/magistretti/
archive/document/IT-FVM-
OA001-000002, ultima
consultazione 1/2/2023).

Figura 8

Agostino Bossi, disegni

per la poltrona Mirabella,
prodotta per Frau, 1992.

In Guipa E. (1992), Perché
tanto design. Agostino Bossi.
Il progetto sapiente, «In
Formazione», 1, p. 3.

Figura 9

Alejandro Luna, bozzetto di
scena per Aura di Mario Lavista,
regia di Ludwik Margules, Citta
del Messico, Teatro Palacio de
Bellas Artes, 1989 (UrsiNt URSIC
2002: 94-95).

fase della messa in scena, I'entita ricapitolati-
va del processo progettuale, nel senso proprio
haeckeliano del termine, ossia I’atto di coinci-
denza di ontogenesi con filogenesi.

Un bozzetto quale quello per Aura di Mario
Lavista (regia di Ludwik Margules, scene di
Alejandro Luna), se fosse riguardato sotto un
profilo puramente architettonico desterebbe
adito a non poche difficolta interpretative (fig.
9). Lillogicita degli ambienti sospesi, zable-
aux vivants quasi evocati da un’improbabile
sezione di un edificio, I'illuminazione rarefat-
ta e un’atmosfera fuori da ogni tempo, ora o
stagione, possono ritrovare una chiara ragion
d’essere solo sotto la lente specifica delle disci-
pline scenografiche e il tratto manuale, nem-
meno troppo curato e rifinito, riesce da solo a
esprimere questa significanza.

Nell’zndustrial design il prodotto finito & asso-
luto e la sua rappresentazione viene demandata
adesso a uno schema di montaggio, ovvero alla
comunicazione (spesso di natura pubblicitaria,
ma non solo), in cui si ritrova anche qui una
Stimmung, che forse era presente nelle inten-
zioni del progettista, ma che certamente non
era espressa graficamente nello schizzo manua-
le iniziale e che anzi viene affidata a una sorta
di eterografia richiesta al fruitore. In entrambi i
casl, infine, il bozzetto iniziale & un documento
di rara importanza, foss’altro per la sua unici-
ta autografa, ma mentre nel primo caso, quello
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della scenografia, pur avvicinandosi per esiti
pittorici a un’opera artistica, esso sarebbe an-
cora perfettamente in grado di far scaturire un
processo di tipo tecnico, nel secondo caso pre-
vale un interesse di natura maggiormente stori-
ca, o un atteggiamento addirittura archeologi-
co, dal momento che costituisce anche ["'unico
radicamento tangibile possibile nella creativita
del suo progettista, occultata ormai dalle moda-
lita delle fasi della produzione industriale.

Il terzo punto infine, quello della prefigurazio-
ne dinamica del bozzetto, non pud che essere
riguardato come convergenza dei primi due: il
contesto d’uso non ¢ solo il teatro, ma ¢ anche
e soprattutto la scena, intesa non solo come
parte del teatro stesso, ma soprattutto come
integrazione di parte costruita e azione. Un’a-
zione che ¢ al contempo espressa dalla parte-
cipazione attoriale (la qual cosa ricade in con-
siderazioni di ordine funzionale che qui non si
affrontano), ma anche della scena stessa, che
sempre pill spesso, soprattutto nel teatro con-
temporaneo, ¢ dinamica.

Nel primo caso, un esempio fra i pitt convin-
centi ¢ 'insieme dei disegni di Luciano Da-
miani per La Tempesta di Shakespeare (regia
di Giorgio Strehler, Piccolo Teatro di Milano,
1978), laddove la semplicita del bozzetto pro-
spettico manuale (espressione di uno spettaco-
lo nitido recante il tipico segno di Strehler, al
contempo artigianale e “pulito”) straripa nei
disegni tecnico-esecutivi, in una sovrapposi-
zione di disegni in pianta e in sezione animata,
tutti realizzati con tecnica manuale (fig. 10).

Il secondo caso, quello del dinamismo della
scena, occorrente sia nei cambi di scena tra un
quadro e un altro, sia durante I'azione, diffe-
renzia particolarmente il disegno del bozzet-
to da quello dell’architettura tout-court. Per
estremizzare il discorso, in una prospettiva di
un edificio non serve visualizzare la mobilita
di alcune parti dell’architettura, ad esempio le
aperture delle porte e delle finestre, in quan-
to ¢ un movimento perfettamente sottinteso e
per giunta irrilevante, essendo la descrizione
di un tecnicismo ovvio. Nel caso della sceno-
grafia costituisce invece necessita primaria,
debitamente espressa dalla ricchezza del lin-

guaggio grafico manuale. La scena del trionfo
dell’Azda di Ronconi (Teatro alla Scala, Mila-
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the intentions of the designer, but that certainly
was not expressed graphically in the initial man-
ual sketch and that is indeed entrusted to a sort
of heterography required by the user. In both
cases, finally, the initial sketch is a document
of rare importance, if only for its autograph
uniqueness, but in the first case, that of the sce-
nography, although approaching for pictorial
outcomes to an artistic work, it would still be
perfectly capable of triggering a technical pro-
cess, in the second case a more historical inter-
est prevails, or even an archaeological attitude
prevails, since it is also the only tangible roots
possible in the creativity of its designer, now
hidden by the steps of industrial production.

Finally, the third point, that of the dynamic pre-
figuration of the sketch, can only be considered
as the convergence of the first two: the context
of use is not only the theatre, but also and
above all the stage, understood not only as part
of the theatre itself; but especially as integra-
tion of built-in part and action. An action that
is at the same time expressed by the participa-
tion of actors (which falls into considerations of
a functional order that are not addressed here),
but also the scene itself, which increasingly, es-
pecially in contemporary theatre, is dynamic.

In the first case, one of the most convincing
examples is the set of drawings by Luciano
Damiani for Shakespeare’s The Tempest (di-
rected by Giorgio Strehler, Piccolo Teatro
di Milano, 1978), where the simplicity of the
manual perspective sketch (expression of a
clear show bearing the typical sign of Strehler,
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| .
at the same time artisan and ‘polite’) overflows
in technical-executive drawings, in an overlap
of drawings in plan and in animated section,
all made with manual technique (fig. 10).

The second case, that of the dynamism of the
scene, necessary both in the changes of scene
between a part and another, both during the
action, particularly differentiates the design of
the sketch from that of the fout-court architec-
ture. To extreme the speech, in a perspective
of a building we do not need to visualize the
mobility of some parts of the architecture, for
example the openings of the doors and win-
dows, as it is a movement perfectly implied
and incidentally irrelevant, being the descrip-
tion of an obvious technicality. In the case of
scenography, however, it is a primary necessi-
ty, duly expressed by the richness of manual
graphic language. The scene of the triumph of
the Aida of Ronconi (Teatro alla Scala, Milan,
1985) foresaw the presence on stage of count-
less cyclopean sculptures and architectures,
like fragments of an Egypt under construction
and in continuous complex handling, perfect-
ly expressed from the sketches of Mauro Pa-
gano (fig. 11).

And by Pagano himself, the sketches for
Fetonte by Niccold Jommelli (Teatro alla Sca-
la, Milan, directed by Luca Ronconi, 1988)
bear with them the information of the chang-
es of scene, in which the same device gives
life to different stage configurations, in a con-
tinuous process of construction and decon-
struction (fig. 12).
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Figure 10

Luciano Damiani, sketch
and technical drawings for
The Tempest by William
Shakespeare, directed by
Giorgio Strehler, Milan,
Piccolo Teatro, 1978 (URSINI
URrsIC 1988: 72-73).

Figure 11

Mauro Pagano, sketch and
stage photo of Azda by
Giuseppe Verdi, directed by
Luca Ronconi, Milan, Teatro
alla Scala, 1985 (COMUNE DI
CANNETO SULL’OGLIO 1990:
57; https://lucaronconi.it/
scheda/opera/aida).

Figure 12

Mauro Pagano, sketch for
Fetonte by Niccolo Jommelli,
directed by Luca Ronconi,
Milan, Teatro alla Scala,
1988 (CoMUNE DI CANNETO
SULL’OGLIO 1990, 65-67).

Figura 10

Luciano Damiani, bozzetto

e disegni tecnici per La
Tempesta di William
Shakespeare, regia di Giorgio
Strehler, Milano, Piccolo
Teatro, 1978 (UrsiNT UrsIC
1988: 72-73).

Figura 11

Mauro Pagano, bozzetto e foto
di scena per Azda di Giuseppe
Verdi, regia di Luca Ronconi,
Milano, Teatro alla Scala,

1985 (CoMUNE DI CANNETO
suLL’OGLIo 1990: 57; https://
lucaronconi.it/scheda/opera/

aida).

Figura 12

Mauro Pagano, bozzetto di
scena per Fetonte di Niccold
Jommelli, regia di Luca
Ronconi, Milano, Teatro
alla Scala, 1988 (COMUNE DI
CANNETO SULL’OGLIO 1990:
65-67).

no, 1985) prevedeva la presenza in scena di in-
numerevoli ciclopiche sculture e architetture,
come frammenti di un Egitto in costruzione e
in continua complessa movimentazione, cosa
perfettamente espressa dai bozzetti di Mauro
Pagano (fig. 11).

E dello stesso Pagano, i bozzetti per il Fetonte
di Niccoldo Jommelli (Teatro alla Scala, Mila-
no, regia di Luca Ronconi, 1988) recano con
sé I'informazione dei cambi di scena, in cui lo
stesso dispositivo da vita a diverse configura-
zioni sceniche, in un continuo processo di co-
struzione e decostruzione (fig. 12).
Differentemente che nel caso dell’architettura o
dell'industrial design, il bozzetto manuale incar-
na quelle caratteristiche materiche che verranno
esaltate nella fase di costruzione. La qual cosa
introduce il tema del valore tecnico del bozzetto.

5. Valore tecnico del bozzetto manuale

La liberta di utilizzo dei molteplici mezzi co-
struttivi di cui la scenografia dispone fa si che
la qualita eidetica di cui il bozzetto ¢ foriero
venga profondamente rispettata durante le fasi
di realizzazione. Sicuramente sullo sviluppo
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scenotecnico gravano alcuni vincoli, dettati da
contingenze realizzative, che vanno dal budget
al trasporto, dai tempi di montaggio alla pra-
ticabilita di intere parti della scena. Di contro,
almeno dal punto di vista estetico, la traspo-
sizione scenotecnica aderisce in maniera assai
fedele alle intenzioni espresse manualmente
dal bozzetto. Paradossalmente cioé quelli che
possono sembrare i suoi parametri pill artisti-
ci, soggettivi e liberamente interpretabili, co-
stituiscono invece proprio il cuore del valore
tecnico espresso dal bozzetto manuale.
Questo discorso si articola in due grandi temi:
la fedelta alla matrice artistica del bozzetto e la
sua possibilita di interpretazione scenoplastica.
Il primo dei due punti viene enormemente
complicato dalle differenti “mani” e “gesti”
con cui progettisti di diverso stile, cultura, gu-
sto e formazione si esprimono di volta in volta,
talora addirittura perfettamente riconoscibi-
li nella loro cifra stilistica personale. Questo
valore autografo, espresso dalla manualita e
dalla “artigianalita” grafica, viene rispettato al
punto da interpretare quasi filologicamente il
segno grafico di cui & foriero.
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Unlike the case of architecture or industri-
al design, the manual sketch embodies those
material characteristics that will be enhanced
in the construction phase. This introduces the
theme of the technical value of the sketch.

5. Technical Value of Manual Bozzetto

The freedom in using whatever construction
method available in the set design ensures that
the eidetic quality of the sketch is deeply re-
spected during the steps of realization. There
are certainly some constraints on stage devel-
opment, dictated by contingencies, ranging
from budget to transport, from assembly times
to the practicability of entire parts of the scene.
On the contrary, at least from an aesthetic point
of view, the stage transposition adheres in a
very faithful way to the intentions expressed
manually by the sketch. Paradoxically, those
that may seem to be its most artistic, subjective
and freely interpretable parameters, instead
constitute the very heart of the technical value
expressed by the manual sketch.

This discourse is divided into two main themes:
fidelity to the artistic matrix of the sketch and
its possibility of scenic interpretation.

The first of the two points is enormously com-
plicated by the different ‘hands’ and ‘gestures’
with which designers of different styles, cul-
ture, taste and training express themselves
from time to time, sometimes even perfectly
recognizable in their personal style. This au-
tograph value, expressed by manual skill and
graphic ‘craftsmanship’, is respected to the
point of interpreting almost philologically its
graphic sign.

A case example is the realization of the scene,
designed and directed at the Teatro alla Scala
in 1983 by Franco Zeffirelli for Turandot by
Giacomo Puccini. The graphic sign of Zef-
firelli contemplated in the sketch a horizon-
tal outline in the drawing of the background,
from an artistic point of view interpretable
like a graphism aimed to the definition of an
atmosphere of oriental taste, wrapped in the
mist that defines the setting clearly fabled text.
During the construction phase, this hatching
has been literally interpreted, giving it a phys-
ical body in a series of suspended metal pipes,
arranged on parallel planes, thus supporting
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the type of two-dimensional orientalist rep-
resentation (fig. 13).

The second point, the scenoplastic realization,
underlies the basic concept of the scenic ren-
dering, so that the perspective expressed by the
sketch can be returned in infinite ways, whose
extreme limits are, on the one hand, a perfectly
two-dimensional scene, that is a painted back-
drop that brings the perspective of the sketch
enlarged enough to fill the proscenium; on the
other, a perfectly three-dimensional scene, in
which the depth expressed by the perspective
of the sketch does not present distortions in
all its actual development (Lori 2014: 16-45;
Mello 1990: 14-35). In the middle of these two
theoretical extremes, there are infinite possi-
bilities of perspective tracing, all satisfying the
perspective expressed by the sketch (fig. 14).
Leaving aside now the numerous motivations
that make the definitive choice converge on
only one of these infinite possibilities, it re-
mains to emphasize therefore as the sketch re-
assumes in itself not only a first eidetic appara-
tus, that tied to the invention, expressed by the
perspective of an object (imagined as) real; but
also a second eidetic apparatus, the final one,
expressed by the perspective of a perspective,
that is the perspective vision of the scenoplas-
tic realization in perspective acceleration, one
of the many possibilities mentioned (fig. 15).
And this is where we had to arrive: the sketch,
with the same identical eidetic apparatus and
through manual dexterity, summarizes in a sin-
gle stroke the starting and arrival point of the
stage project.

6. Conclusions: a Possible Sense Positioning
The latest generation of technologies, de-
priving the design of its manual matrix, have
changed the modes, meaning and value of the
graphic tool. Surely many amazing possibili-
ties that the assisted drawing offers have been
earned. But if the automated perspective suc-
ceeds in providing the potential of the possi-
ble environments, of the variations of illumi-
nations, of the changing of the environmental
conditions, what has been tried to prove is that
the sketch instead determines them. A first
conclusive point is therefore the ascertainment
of the existence inside it of a will of very pre-
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Figure 13

Franco Zeffirelli, sketch and
stage photo of Turandot by
Giacomo Puccini, Milan, Teatro
alla Scala, 1983 (CRESPI MORBIO

2004: 193).
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Figura 13

Franco Zeffirelli, bozzetto e
foto di scena per Turandot di
Giacomo Puccini, Milano,
Teatro alla Scala, 1983 (CRESPI
MOoRsIO 2004: 193).

Un caso esemplificativo ¢ la realizzazione
della scena, progettata e diretta al Teatro alla
Scala nel 1983 da Franco Zeffirelli per Turan-
dot di Giacomo Puccini. Il segno grafico di
Zeffirelli contemplava nel bozzetto un trat-
teggio orizzontale nel disegno dello sfondo,
da un punto di vista artistico interpretabile
come un graficismo mirato alla definizione
di un’atmosfera di gusto orientalista, avvol-
ta nella bruma che definisce ’ambientazione
chiaramente favolistica del testo. In fase di
costruzione, le scelte realizzative hanno inter-
pretato questo tratteggio letteralmente, dan-
dogli corpo fisico in una serie di tubi metalli-
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ci sospesi, disposti peraltro su piani paralleli,
assecondando cosi il tipo di raffigurazione
orientalistica bidimensionale (fig. 13).

Il secondo dei due punti, la realizzazione
scenoplastica, sottende il concetto base della
restituzione scenotecnica, per cui la prospet-
tiva espressa dal bozzetto puo essere restituita
secondo infinite modalita, i cui limiti estremi
sono, da una parte, una scena perfettamente
bidimensionale, ossia un fondale dipinto che
riporta la prospettiva del bozzetto ingrandita
tanto quanto basta a riempire il boccascena;
dall’altra, una scena perfettamente tridimen-
sionale, in cui la profondita espressa dalla pro-
spettiva del bozzetto non presenta distorsioni
in tutto il suo svolgimento reale (Lori 2014:
16-45; Mello 1990: 14-35). Di mezzo a questi
due estremi teorici esistono infinite possibilita
di raccorciamento prospettico, tutti soddisfa-
centi la prospettiva espressa dal bozzetto (fig.
14). Tralasciando adesso le numerose motiva-
zioni che fanno convergere la scelta definitiva
su una sola di queste infinite possibilita, rima-
ne da sottolineare quindi come il bozzetto rias-
suma in sé non solamente un primo apparato
eidetico, quello legato all’invenzione, espresso
dalla prospettiva di un oggetto (immaginato
come) reale e ortonormato; ma anche un se-
condo apparato eidetico, quello finale, espres-
so dalla prospettiva di una prospettiva, ossia
la visione prospettica della realizzazione sce-
noplastica in raccorciamento prospettico, uno
dei tanti possibili di cui si diceva (fig. 15).

Ed ¢ qui che dovevamo arrivare: il bozzetto,
con lo stesso identico apparato eidetico e per
il tramite della manualita, ricapitola in un sol
tratto il punto di avvio e di arrivo del progetto
scenografico.

6. Conclusioni: un possibile posizionamento
di senso

Le tecnologie di ultima generazione, deprivan-
do il disegno della sua matrice manuale, han-
no modificato le modalita, il senso e il valore
dello strumento grafico. Sicuramente se ne ¢
guadagnato nelle sorprendenti possibilita che
il disegno assistito offre. Ma se la prospettiva
automatizzata riesce a fornire le potenzialita
delle ambientazioni possibili, delle variazioni
di illuminazioni, del mutare delle condizioni

16



Santi Centineo — Foreshadowing Immediacy. The Stage Bozzetto as Manual Sketch and Scientific Perspective

L

cise shape, in which the manual drawing as-
sumes a determining role.

This first point immediately opens a corollary
which constitutes a second concluding point.
The user does not need to deal with the realism
of the image expressed by the sketch, at the
most this comparison will take place with the
fruition of the final phase of the process, the
staging and modes of performance fruition.
Or with greater documentary intent, it can be
done through a photographic documentation
of the scenic realization.

On the other hand, the comparison and the
measurement with the access to the intricacies
of the aesthetic understanding, which for the
entire duration of the design and performance
process of the scenography bind the spectator,
which is requested to find a continuous posi-
tioning of sense, from whose co-responsibility
the dexterity of the expressive medium of the
sketch cannot be exempt.

And here the not ephemeral architecture ma-
terially becomes concrete in the final part of
the design process, and, as it takes shape, it
gradually replaces its own representation,
which is a transitional step of a longer process.
Paradoxically, in the case of set design, disci-
pline ephemeral par excellence and more tied
to performing arts, the evanescence of its final
duration entrusts the manual draft with a full
responsibility for the project report. Even be-
yond its physical and concrete existence.
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Figure 14

Scheme of the possibilities of
perspective restitution in the
stagecraft. © The author and
Giuseppe Lovino.

Figure 15

Eugenio Guglielminetti,
sketch, technical drawing
and stage photo of The big
knife by Clifford Odets,
directed by Franco Parenti,
Turin, Teatro Gobetti, 1961
(MoRTEO 1966: 129).
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Figura 14

Schema delle possibilita
di restituzione prospettica
scenografica in schema
assonometrico, pianta

e sezione. © L'autore e
Giuseppe Lovino.

Figura 15

Eugenio Guglielminetti,
bozzetto, disegno tecnico e
foto di scena per I/ grande
coltello di Clifford Odets,
regia di Franco Parenti,
Torino, Teatro Gobetti, 1961
(MORTEO 1966: 129).

ambientali entro cui il progetto pud venire a
trovarsi, quello che si ¢ tentato di dimostrare
¢ che il bozzetto invece le determina. Un pri-
mo punto conclusivo ¢ dunque I'accertamento
dell’esistenza al suo interno di una volonta di
forma ben precisa, in cui il disegno manuale
assume un ruolo determinante.

Questo primo punto apre immediatamen-
te un corollario che costituisce un secondo
punto conclusivo. Il fruitore non ha bisogno
di confrontarsi con il realismo dell’immagine
espressa dal bozzetto, al piti questo confron-
to avverra con la fruizione della fase finale del
processo, la messa in scena e le modalita della
fruizione performativa. Oppure, ma con mag-
gior intento documentale, potra avvenire per
il tramite di una documentazione fotografica
della realizzazione scenica.

Di contro il confronto e la misurazione con
l’accesso ai meandri della comprensione esteti-
ca, che per tutta la durata del processo proget-
tuale e performativo della scenografia avvin-
cono lo spettatore, richiedono a quest’ultimo
un continuo posizionamento di senso, dalla
cui corresponsabilita la manualita del mezzo
espressivo del bozzetto non pud esimersi.

Ed ecco che l'architettura non effimera si con-
cretizza materialmente nella parte finale del
processo progettuale, e, man mano che pren-
de forma si sostituisce progressivamente alla
propria rappresentazione, la quale si rivela una
tappa transitoria di un lungo processo.
Paradossalmente invece nel caso della sce-
nografia, disciplina effimera per eccellenza e
maggiormente vincolata alle arti performative,
proprio I'evanescenza della sua durata finale
affida al bozzetto manuale la responsabilita
piena del resoconto progettuale. Anche oltre
la sua esistenza fisica e concreta.
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The critical analysis of the architects’ handwriting has never received the in-depth analysis it
deserved. For an architect, the act of handwriting can have two outcomes: a text without images,
transcription of a verbal thought; a text that accompanies the images, integrates them and ex-
pands their meaning. In the first case, the analysis of writing falls within the scope of graphology.
This discipline, despite the existence of historically consolidated schools (such as the Italian one,
which refers to the work of Girolamo Moretti), is not considered scientific, as the validity of the
methods of analysis used is not demonstrable. In any case, the method proposed by Moretti does
not specifically address the characteristics of the architect’s handwriting; he associates it with
that of other visual artists or with that of the engineer. In the latter, the handwriting is integrated
into the image and its analysis is fully part of the iconographic studies. We will indicate these
forms of handwriting-drawing with the term ‘graphism’. First, it is necessary to distinguish ‘au-
tographic’ graphisms from ‘allographic’ graphisms. The first are addressed to the author himself;
the latter, although made freehand, are intended for an external audience. Therefore, they have a
more explicitly declaratory value. Regarding the function of handwriting in relation to frechand
drawing we can distinguish: ‘didactic’ functions (handwriting adds information to an already
completed drawing); ‘integrative’ functions (handwriting adds information that the drawing can-
not provide); ‘rhetorical’ functions (handwriting emphasizes an author’s judgment in relation to
the drawing or highlights a particular quality). A particular case of graphism is the calligram, in
which the image and the handwriting are so intimately connected as to constitute an inseparable
sinol. Through this essay we will try to suggest a method for a first systematization of the hand-
writing accompanying the freehand architectural drawing, to subsequently be able to develop
appropriate analyses depending on the type of graphism examined.

Keywords: autography, freehand drawing, graphism.
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1. Introduction

The architect draws; drawing is the charac-
teristic outcome of his creative activity. For
an architect, drawing is the main tool for the
analysis and interpretation of space: “drawing
is the true vision of an architect” (Purini 2000:
99). Among the architect’s drawings, the f g 5%
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the ideation.

The critical analysis of freehand drawing by
architects, especially those of the twentieth
century, has begn the focus of in-depth‘stud- S & M 5 P, s e
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Le Corbusier, handwriting,
1960. In BogsiGer W,
edited by ([1972] 1977),
Le Corbusier, Bologna,
Zanichelli, p. 8.

Scritture d’architetti. ’alleanza verbo-iconica

Daniele Colistra

1. «Vedere, dal latino videre,
deriva dalla radice indoeuropea
*vid, che rileva nel sanscrito
véd: so, distinguo; sapere &
vedere con gli occhi della
mente (vid-eti). Nel greco eidon
significa vidi; oida significa

“io so quanto ho visto”; da

qui eidomai: “apparisco” ed
ezdos, che significa “aspetto,
immagine”, ma anche
“intuizione, concetto, idea,
pensiero”, corrispondente a un
oggetto. Sempre nel greco la
parola idea & connessa a ezdeo,
senso del vedere, nonché del
sapere e del conoscere; ovvero
la parola “sapere” (ezdenai)
deriva dalla parola “vedere”»
(zdein), per cui prima si vede

e poi si conosce. Nocomai

significa dapprima percepire
con gli occhi e poi percepire
con la mente (apprensione),
vale a dire la forma di
pensiero pil elevata».

Figura 1

Le Corbusier, scrittura
autografa, 1960. In BOESIGER
W., a cura di ([1972] 1977),
Le Corbusier, Bologna,
Zanichelli, p. 8.

L’analisi critica della scrittura degli architetti non ha mai ricevuto I'approfondimento che avreb-
be meritato. Per un architetto, I'atto di scrivere pud avere due esiti materiali: un testo privo
di immagini, trascrizione di un pensiero verbale; un testo che si accompagna alle immagini, le
integra e ne amplia il significato. Nel primo caso, I'analisi della scrittura rientra nell’ambito della
grafologia. Questa disciplina, nonostante I’esistenza di scuole storicamente consolidate (come
quella italiana, che fa riferimento all’opera di Girolamo Moretti), non ¢ considerata scientifica in
quanto la validita dei metodi di analisi utilizzati non risulta dimostrabile. In ogni caso, il metodo
proposto da Moretti non tratta in modo specifico le caratteristiche della scrittura dell’architetto;
a volte la associa quella degli altri artisti figurativi, altre volte a quella dell’'ingegnere. Nel se-
condo caso la scrittura ¢ integrata all'immagine e la sua analisi rientra a pieno titolo nell’ambito
degli studi iconografici. Per indicare tali forme di scritto-grafia useremo il termine “grafismo”.
Occorre innanzitutto distinguere i grafismi “autografi” da quelli “allografi”. T primi sono rivolti
all’autore stesso; i secondi, pur essendo realizzati a mano libera, sono destinati a persone di-
verse rispetto all’autore e, quindi, hanno un valore piu esplicitamente declaratorio. Per quanto
riguarda la “funzione” della scrittura rispetto al disegno a mano libera possiamo distinguere:
funzioni “didascaliche” (la scrittura aggiunge informazioni a un disegno gia compiuto in sé); fun-
zioni “integrative” (la scrittura aggiunge informazioni che il disegno non puo fornire); funzioni
“iperboliche” (la scrittura enfatizza un giudizio dell’autore in relazione al disegno o ne mette in
evidenza una particolare qualita). Un caso particolare di grafismo ¢ costituito dal “calligramma”.
In esso I'immagine e il testo sono cosi intimamente connessi da costituire un sinolo inscindibile.
Attraverso questo contributo proveremo a suggerire un metodo per una prima sistematizzazione
delle scritture a corredo del disegno autografo d’architettura, in modo da potere successivamen-
te sviluppare analisi appropriate a seconda del tipo di grafismo preso in esame.

Parole chiave: autografia, disegno a mano libera, grafismo.

1. Premessa scopo accessorio; al contrario, hanno quasi

Larchitetto disegna; il disegno ¢ I'esito esclusi-
vo della sua attivita creativa. Per un architetto,
il disegno ¢ lo strumento principale per ’analisi
e linterpretazione dello spazio: «la vera vista
dell’architetto ¢ il disegno» (Purini 2000: 99).
Fra i disegni dell’architetto, quelli a mano libe-
ra rappresentano ’esito pitt immediato e auten-
tico, grazie a quel singolare processo creativo
che ha origine nella mente ed ¢ continuamente
influenzato dal segno stesso che, crescendo sul-
la superficie del foglio, stimola I'ideazione.

Lanalisi critica del disegno a mano libera degli
architetti, specialmente di quelli del Ventesi-
mo secolo, ¢ stata al centro di studi approfon-
diti; non altrettanto & avvenuto per la scrittura
degli architetti, probabilmente perché la gra-
fologia ¢ sempre stata considerata una disci-
plina autonoma, dotata di strumenti di inda-
gine esclusivi. Ma i disegni a mano libera di
architettura sono spesso accompagnati da testi
pitt 0 meno estesi che raramente hanno uno
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sempre un rapporto strettissimo col disegno e
sono funzionali ad esso. Questo contributo si
propone di definire i modi in cui la scrittura
interagisce con il disegno a mano libera, indi-
viduando al contempo un metodo di classifica-
zione per una successiva analisi.

2. Dalle idee mentali alla trascrizione grafica.
Disegno e scrittura

Per un architetto, I'atto di scrivere puo avere
due esiti materiali: un testo privo di immagini,
trascrizione di un pensiero verbale (fig. 1); un
testo che si accompagna alle immagini, le inte-
gra e ne amplia il significato (fig. 2).

Sia il disegno che la scrittura rappresentano
la trascrizione di un’idea mentale. Dal pun-
to di vista semantico, oltre che etimologico,
i termini “idea” e “immagine” sono in gran
parte coincidenti (Di Napoli 2004: 75 e ss.)'.
Qualunque idea, infatti, si manifesta e sussiste
in funzione di un’immagine capace di rappre-
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rarely have an accessory purpose; on the con-
trary, they always have a very close relationship
with the drawing and are functional to it.

This essay aims to define the ways in which
handwriting interacts with freehand drawing,
while identifying a classification method for
subsequent analysis.

2. From Mental Ideas to Graphic Transcrip-
tion. Drawing and Handwriting

For an architect, the act of handwriting can
have two material outcomes:

- a text without images, transcription of a ver-
bal thought (fig. 1);

- a text that accompanies the images, integrates
them, and broadens their meaning (fig. 2).
Both drawing and handwriting represent the
transcription of a mental idea. From the se-
mantic point of view, as well as etymological,
the terms ‘idea’ and ‘image’ are largely coinci-
dent (Di Napoli 2004: 75 e ss.)!. Any idea, in
fact, manifests itself and exists in relation to an
image capable of representing and identifying
it. “The soul never thinks without an image”
(Aristotle, On the Soul III, 7,431 a-b). Mental
images have neither a definite form nor, obvi-
ously, a tangible configuration. If they stay in
our mind, they don’t need them. But to com-
municate them to others, it is essential to give
them boundaries, a form, and a structure. In
other words: it is necessary to transform them
into material images. “Thoughts need shape,
and shape must be derived from some medi-
um” (Arnheim 1969: 226).

Material images can be schematically divided
into two categories: graphic images (pictorial,
photographic, sculptural, etc.) and verbal im-
ages. The latter are based on signs / sounds
conventionally adopted by writing / language;
their qualities are profoundly different from the
geometric-chromatic-spatial attributes which,
on the other hand, characterize the graphic
images. Obviously, graphic images are more
incisive than verbal ones; they occur instantly,
they are not subordinate to the sequentiality
of a speech, they have shape and size and - at
least from a perceptual point of view - they are
not subject to interpretation of meaning, nor
to linguistic obstacles, nor to alterations related
to translation (Wunenburger 1999: 27 and ff.).

The transcription of a verbal image into words
relies on qualities that are different from those
typical of a graphic image. Any verbal descrip-
tion, even the most accurate, has elements of
vagueness, arbitrariness, blur, but also of po-
etry. The process that gives shape to mental
images - drawing or handwriting - does not
consist in a simple transcription: handwriting
and drawing impose the realization of a pro-
ject, they are essentially creative activities. But
if to verbally express an idea it is necessary that
it be perfectly specified in our mind, to draw
it is not necessary that it be well defined be-
fore its elaboration. The drawing contributes
to the conformation of the idea as it is through
the development of the sign that the idea itself
takes shape and is defined. The idea of space,
and therefore its configuration, is constructed
through drawing; it is the result of a progres-
sive definition process. His image does not
represent a thought-form that follows the idea;
it comes to life and evolves with the idea itself
(Ackerman 2000: 25)2.

Mental images and graphic transcriptions,
drawing and handwriting, are not as clearly
separated as it might seem, but reveal numer-
ous points of contact, in the way that Wunen-
burger (Wunenburger 1999: 33) defines ‘ver-
bal-iconic alliance’ (fig. 3). A modality already
described by Aristotle: “I say that words paint,
when they mean actual things” (Rbetoric 111,
II, 1412 a 3). The ‘hybrid’ forms, those in
which drawing and handwriting overlap and
integrate, represent a constant in the initial
elaboration of an architectural project, as we
will see in more detail below. We will call these
forms with the generic term of ‘graphisms’, re-
lying on the double meaning that it can assume
referring to both drawing and handwriting.

3. The Writing of the Architect According to
Girolamo Moretti

The study and analysis of handwriting are the
central theme of graphology, a discipline that
includes different schools of thoughts and
methods of analysis. The Italian school refers
to the work of Girolamo Moretti (1879-1963),
author of monumental studies who, however,
never specifically dealt with the characteristics
of the architect’s handwriting; in his mono-

[®) bv-ne-sa |

Figure 2

Enric Miralles, staging of an
exhibition at the Harvard
Graduate School of Design,
1993. In TAGLIABUE MIRALLES
B., edited by (1996), Enric
Miralles. Opere e progetts,
Milan, Electa, p. 206.

1. “To see, from the Latin
videre, comes from the Indo-
European root *vid, which is
found in the Sanskrit véd: T
know, I distinguish; knowing
is seeing with the mind’s eye
(vid-eti). In Greek, eidon
means ‘I saw’; 07da means

‘T know what I have seen’;
hence eidomai: ‘1 appear’ and
eidos, which means ‘aspect,
image’, but also ‘intuition,
concept, idea, thought’,
corresponding to an object.
Also, in Greek the word idea
is connected to eideo, the
sense of sight, as well as of
knowing; that is, the word
‘knowing’ (ezdenai) derives
from the word ‘to see’ (idein),
so first you see and then you
know. Noeomai first means
perceiving with the eyes and
then perceiving with the
mind (apperception), i.e., the
highest form of thought”.

2. “As a sign, the convention
refers to an aspect that is
signified. If the drawing in
which it is used represents an
existing building or a finished
project, then it relates to the
signified somewhat as a verbal
description relates to an aspect
of the object it refers to. This
is not to say that either the
graphic or verbal description
‘accurately’ represents the
signified, but only that it
relates to it in some way that
can be read. What are the
different effects of a graphic
and written representation?
What aspects of architecture
are more communicable by
drawing as opposed to words?
A study by Michelangelo [...]
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Figura 2

Enric Miralles, allestimento
di una mostra alla Graduate
School of Design di Harvard,
1993. In TAGLIABUE MIRALLES
B., a cura di (1996), Enric
Miralles. Opere e progetts,
Milano, Electa, p. 206.

2. «Intesa come segno, una
convenzione rimanda all’aspetto
cui essa allude. Se il disegno nel
quale viene usata la convenzione
rappresenta un edificio esistente
o un progetto definitivo,

allora essa fa riferimento al

suo significato nello stesso
modo in cui una descrizione
verbale suggerisce un aspetto
dell’oggetto rappresentato.

Cio non vuol dire perod che

una descrizione, sia grafica che
verbale, rifletta “accuratamente”
il suo significato, ma sol che si
riferisce ad esso in un modo

da potere essere letto. Quali
sono i differenti effetti di una
rappresentazione grafica e di
una scrittura? Quali tra gli
aspetti architettonici sono pil
comunicabili con il disegno

che con le parole? Uno studio
michelangiolesco [...] pone

il problema del significato dei
segni grafici negli schizzi e negli
studi di strutture non ancora del
tutto matetializzate nella mente
del progettista. Si tratta quindi
di un segno che interpreta
un’immagine mentale? Questa
potrebbe essere una possibile
interpretazione nei termini

della psicologia cartesiana che,
suppongo, avrebbe ritenuto
I'immagine mentale gia

stabilita e non influenzabile dal
processo di disegno. Lo schizzo
architettonico, perd, & piuttosto
un processo interattivo che fissa
un’idea iniziale e nel quale il
segno suggerisce un’estensione
di tale idea, che a sua volta si
traduce in segno modificato;
l'avvicendamento di linee
prosegue fino al raggiungimento
della soluzione definitiva».
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sentarla e identificarla. «’anima non pensa
mai senza un’immagine» (Aristotele, De Ani-
ma IIl, 7, 431 a-b). Le immagini mentali non
hanno una forma definita né, ovviamente, una
configurazione tangibile. Finché rimangono
nella nostra mente non ne hanno alcun biso-
gno. Ma per comunicarle agli altri & indispen-
sabile dar loro dei confini, una forma e una
struttura. In altre parole: occorre trasformarle
in immagini materiali. «I pensieri vogliono
forma, e la forma va derivata da un qualche
medium» (Arnheim 1969: 226).

Le immagini materiali si possono schemati-
camente dividere in due categorie: immagini
“grafiche” (pittoriche, fotografiche, scultoree,
ecc.) e immagini “verbali”. Queste ultime si
basano su segni/suoni convenzionalmente
adottati dalla scrittura/lingua; le loro qualita
sono profondamente diverse dagli attributi ge-
ometrico-cromatico-spaziali che, invece, carat-
terizzano le immagini grafiche. Ovviamente, le
immagini grafiche sono pit icastiche rispetto a
quelle verbali; si manifestano in modo istanta-
neo, non sono subordinate alla sequenzialita di
un discorso, hanno forma e dimensioni e — al-
meno dal punto di vista percettivo — non sono
soggette a interpretazioni di senso, né a ostacoli
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di tipo linguistico, né ad alterazioni legate alla
traduzione (Wunenburger 1999: 27 e ss.).

La trascrizione di un’immagine verbale fa leva
su qualita diverse da quelle tipiche di un’im-
magine grafica. Qualsiasi descrizione verbale,
anche la pit accurata, ha in sé un certo margi-
ne di vaghezza, tale da farla ricadere nel cam-
po dell’arbitrario, dell’indefinito, del poetico.
Il processo che da forma alle immagini men-
tali — il disegno o la scrittura — non consiste in
una semplice trascrizione: scrivere e disegna-
re impongono la realizzazione di un progetto,
sono attivita essenzialmente creative. Ma se
per esprimere verbalmente un’idea & neces-
sario che essa sia perfettamente conformata
nella nostra mente, per graficizzarla non & ne-
cessario che sia ben definita prima della sua
effettiva elaborazione. Il disegno contribuisce
alla conformazione dell’idea in quanto ¢ attra-
verso lo sviluppo del segno che I'idea stessa
prende forma e si definisce. L'idea di spazio,
e quindi la sua configurazione, & costruita at-
traverso il disegno; & 'esito di un processo di
progressiva definizione. La sua immagine non
rappresenta una forma-pensiero che segue
I'idea; essa prende vita e si evolve con I'idea
stessa (Ackerman 2000: 25)2.
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graph dedicated to the professions (Moretti
1968), he associates it in some cases with that
of other figurative artists, in others with that
of the engineer. “Architecture belongs to en-
gineering in that it is calculated aesthetics.
Those who succeed in sculpture also have
skills for architecture as aesthetics” (Moretti
1968: 209). “The painter of genius who did
not have innate skills for sculpture and archi-
tecture could not be a true painter in the full
sense of the word; thus, a sculptor, an architect
of genius who did not have an innate skill for
painting” (Moretti 1968: 200). According to
the Morettian method, the indicative signs for
figurative artists are ‘Methodically Unequal’,
‘Elegant’, ‘Fluid’, ‘Medium Calibre’ or ‘Above
Average Calibre’ (Moretti 1968: 207); for the
construction engineer the distinctive sign is
‘Elegant’ “because building engineering re-
quires aesthetics” (Moretti 1985: 168); when
‘Elegant’ is “conjugated with ‘Methodically
Unequal’, it is the indicative sign of that art
which has perspective and statics as its foun-
dation” (Moretti 1985: 68). These signs refer
to an open intelligence, critical ability, creativ-
ity, essentiality, clarity, aesthetic sense. Studies
that simultaneously analyse both the hand-
writing of an architect and the figurativeness
in his drawings have found the same indicative
signs in the two expressive forms (Colistra D.,
Colistra L. 2003).

4. Graphisms of Architecture

The graphisms of an architect can have differ-
ent uses; regardless of these, they can be divid-
ed into two categories: sketches and schemes.
The sketch is the autograph graphics par ex-

%L
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cellence, intended exclusively for the person
who creates it. It constitutes personal research
and contains the germinal idea of spatiality.
The scheme, on the other hand, is allographic,
that is, intended for people other than the au-
thor. It has an explanatory, declaratory value,
attributable to an idea that is now very clear
to the mind of the designer and therefore can
be expressed in a peremptory way. Consist-
ent with its Greek etymology (schemza, that is:
shape, from the root of echo: I own), the sche-
ma proposes the Platonic notion of conforma-
tion of a pre-existing entity that the drawing
has the task of highlighting. It is a graphism
that crystallizes forms and makes them explic-
it; in it, even if drawn up hastily, the research
on space has passed the preliminary stages of
the research’ (Ugo 1986). Sometimes, even the
scheme can be addressed to the same author:
to fix a concept that finally appears clear and
to preserve it over time in a concise, incisive
way, free from uncertainties and redundancies.
Also in this case, it can also be considered an
allographic graphism, because it is intended
for another temporal dimension.

5. Drawing and Semantic Functions of the
Handwriting. Hypothesis for a Classification
A handwriting next to a freehand drawing
can have several functions that complement
and expand the meaning of the drawing itself.
Schematically these functions can be grouped
into three categories:

- ‘didactic’ functions: handwriting adds infor-
mation to an already completed drawing;

- ‘integrative’ functions: handwriting adds in-
formation that the drawing cannot provide;
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Figure 3

Saul Steinberg, Drawn
dialogues: vulgar/refined, n.d.
In MagstrO R. (1991), Disegno
per Lanalisi e per il progetto,
Bologna, Esculapio, p. 24.

Figura 3

Saul Steinberg, Dialoghi
disegnati: volgare/raffinato, s.d.
In MagsTrRO R. (1991), Disegno
per l'analisi e per il progetto,
Bologna, Esculapio, p. 24.

poses the question of what
the graphic sign signifies in
the case of a sketch or study
for a possible structure that
has not fully materialized in
the designer’s mind. It is then
a sin for a mental image?
That would be a possible
explanation in terms of
Cartesian psychology, which,
I take it, would hold that the
mental image is fixed and
uninflected by the process

of drawing. But architectural
sketching in most often an
interactive process in which
an initial idea is put down and
the mark suggest an extension
of that idea, which then results
in an altered mark, and the
interchange goes on until a
resolution is found”.

3. Sulla nozione di “schema”
si veda: Ugo 1986.

3. On the meaning of the term
scheme see: Ugo 1986.

Immagini mentali e trascrizioni grafiche, dise-
gno e scrittura, non sono cosi nettamente se-
parati come potrebbe sembrare, ma rivelano
sorprendenti punti di contatto, secondo quella
modalita che Wunenburger (Wunenburger
1999: 33) definisce “alleanza verbo-iconica”
(fig. 3). Una modalita gia definita da Aristo-
tele: «Jo dico che le parole dipingono, quan-
do significano le cose in atto» (Retorica IlI,
II, 1412a 3). Le forme “ibride”, quelle in cui
il disegno e la scrittura si sovrappongono e si
integrano, rappresentano una costante nell’e-
laborazione iniziale di un progetto di architet-
tura, come vedremo in modo piu dettagliato
nel prosieguo. Chiameremo queste forme col
termine generico di “grafismi”, facendo leva
sul duplice significato che esso puod assumere
riferendosi sia al disegno che alla scrittura.

3. La scrittura dell’architetto secondo Girola-
mo Moretti

Lo studio e I'analisi della scrittura sono il tema
centrale della grafologia, disciplina che an-
novera diverse scuole e metodi di analisi. La
scuola italiana fa riferimento all’'opera di Gi-
rolamo Moretti (1879-1963), autore di studi
monumentali che perd non hanno mai trattato
in modo specifico le caratteristiche della grafia
dell’architetto; nella sua monografia dedicata
alle professioni (Moretti 1968), egli la associa
in alcuni casi a quella degli altri artisti figura-
tivi, in altri a quella dell’ingegnere. «Iarchi-
tettura appartiene all’ingegneria in quanto
estetica calcolata. Chi riesce nella scultura ha
anche abilita per I'architettura in quanto este-
tica» (Moretti 1968: 209). «Il pittore di genio
che non avesse abilita innata per la scultura
e l'architettura, non potrebbe essere un vero
pittore nel senso pieno della parola; cosi uno
scultore, un architetto di genio che non aves-
se abilita innata per la pittura» (Moretti 1968:
200). Secondo il metodo morettiano, i segni
indicativi per gli artisti figurativi sono “Disu-
guale metodicamente”, “Elegante”, “Fluida”,
“Calibro medio o superiore al medio” (Mo-
retti 1968: 207) mentre per I'ingegnere edile
il segno distintivo ¢ “Elegante” «perché I'inge-
gneria edile richiede 'estetica» (Moretti 1985:
168); quando “Elegante” ¢ «congiunto con
“Disuguale metodicamente” ¢ il segno indice
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di quell’arte che ha per fondamento la pro-
spettiva e la statica» (Moretti 1985: 68). Que-
sti segni fanno riferimento a un’intelligenza
aperta, capacita critica, creativita, essenzialita,
chiarezza, senso estetico. Gli studi che analiz-
zano contemporaneamente sia la scrittura di
un architetto che la figurativita presente nei
suoi disegni hanno riscontrato nelle due forme
espressive i medesimi segni indicativi (Colistra
D., Colistra L. 2003).

4. Grafismi d’architettura

I grafismi di un architetto possono avere di-
verse “utilita”; indipendentemente da queste,
possono essere suddivisi in due categorie:
schizzi e schemi.

Lo schizzo ¢ il grafismo autografo per eccel-
lenza, destinato esclusivamente a chi lo realiz-
za. Costituisce una ricerca personale e contie-
ne I'idea germinale di spazialita.

Lo schema, invece, ¢ quasi sempre allografo,
ossia destinato a persone diverse dall’auto-
re. Ha un valore esplicativo, declaratorio, ri-
conducibile a un’idea che ormai ¢ ben chiara
alla mente di chi disegna e quindi puo essere
espressa in modo perentorio. Coerentemente
al suo etimo greco (“schema”, ossia: forma,
dalla radice di echo: posseggo), lo schema pro-
pone la nozione platonica di conformazione
di un’entita preesistente che il disegno ha il
compito di mettere in luce. E un grafismo che
cristallizza le forme e le esplicita; in esso, an-
che se tracciato frettolosamente, la ricerca sul-
lo spazio ha superato le fasi preliminari della
ricerca’ (Ugo 1986).

A volte, anche lo schema puo essere rivolto
allo stesso autore: per fissare un concetto che
finalmente appare chiaro e conservarlo nel
tempo in modo conciso, icastico, privo di in-
certezze e ridondanze. Anche in questo caso,
esso si pud considerare anche un grafismo
allografo, perché destinato ad un’altra dimen-
sione temporale.

5. Disegno e funzioni semantiche della scrit-
tura. Ipotesi per una classificazione

Un testo scritto accanto a un disegno a mano
libera puo avere diverse funzioni che integra-
no e ampliano il significato del disegno stesso.
In modo schematico, queste funzioni possono



Daniele Colistra — Handwritings of Architects. The Verbal-Iconic Alliance

L

. - v A .&‘. wor 4 JeymbeGavene o Tovt deap comma v Pov
sne 18 sreutaes, e amte pRoit; Covones comi & POR
Ao iy a8 O s e ek a 4 :
Ay - 2% . T - .
NE Rt s T Y o ' by 5
s Calon du FAX Cole otu} ® 5"*"?"“”‘

ok s ik
Jlvaode 12 Lot - Manbe

/ ‘ r~P:!“--"‘ ey

’ Pregir s P Tl

- ‘rhetorical’ functions: handwriting empha-
sizes an author’s judgment in relation to the
drawing or highlights a particular quality.

As previously mentioned, the graphisms can
be autographs or allographs. Thanks to this
additional distinction, the categories become
six; we will see, with the help of some exam-
ples, the common elements and the peculiar
characteristics of each of them.

Let’s consider an ‘autographic graphism’ in
which the handwriting has a purely ‘didactic’
purpose (fig. 4). We can immediately notice
the use of different writing tools, the contin-
uous alternation of italics and block letters,
uppercase and lowercase; overlapping, dele-
tions, rethinking. In this case, the handwriting
integrates the drawing and expands its com-
municative power, however the latter remains
intelligible (at least to the author) even with-
out the information provided by the written
word which, therefore, are mainly didactic.

If we take into consideration an ‘allographic di-
dactic graphism’ (fig. 5), the accessory function
of the handwriting in relation to the drawing is
more evident; the text contains information for
other people, further clarifying aspects that are
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already well known to the author. It is also ev-
ident that the handwriting is clear and orderly,
a quality further favoured using capital letters
and by an arrangement that considers the over-
all composition of the graphics; the latter, as in
the previous case, would still maintain its com-
municative autonomy and intelligibility even if
totally deprived of the text.

The next example (fig. 6) relates to an ‘auto-
graphic graphism’ in which the text ‘integrates’
information to the contents of the drawing.
The latter would be incomprehensible with-
out verbal information; they take on a much
more significant value than the two examples
described above and are even more significant
than the drawing itself. In cases belonging to
this category, drawing and handwriting inte-
grate and become complementary.

The ‘allographic graphisms’ in which the hand-
writing has an ‘integrative’ role with respect to
the image are not very different from those just
described, except for the fact that the verbal
information is more structured in the arrange-
ment, in the stroke and in the content (which,
obviously, must be perfectly intelligible to any-
one). (fig. 7). The example in the figure could
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Figure 4

Niki de Saint-Phalle, Hoz,
1966. In CELANT G., edited
by (2004), Arti e architettura
1900/1968. Scultura, pittura,
fotografia, design, cinema

e architettura: un secolo di
progetti creativi, I, Geneva-

Milan, Skira, p. 396.

Figure 5

Mario Ridolfi, panel for Casa
Ciancarelli, 1971. In CELLINI
E, D’Amaro C. (1997) Mario
Ridolfi, Manuale delle tecniche
tradizionali del costruire. 1]
ciclo delle Marmore, Milan,
Electa, p. 150.
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Figura 4

Niki de Saint-Phalle, Hoz,
1966. In CELANT G., a cura
di (2004), Arti e architettura
1900/1968. Scultura, pittura,
fotografia, design, cinema

e architettura: un secolo di
progetti creativi, 1, Ginevra-
Milano, Skira, p. 396.

Figura 5

Mario Ridolfi, pannello

per Casa Ciancarelli, 1971.

In CeLLiNni E, D’Amaro C.
(1997), Mario Ridolfi, Manuale
delle tecniche tradizionali del
costruire. I/ ciclo delle Marmore,
Milano, Electa, p. 150.

essere raggruppate in tre categorie:

- funzioni “didascaliche”: la scrittura aggiun-
ge informazioni a un disegno gia compiuto in
sé stesso;

- funzioni “integrative”: la scrittura aggiunge
informazioni che il disegno non puo fornire;

- funzioni “iperboliche”: la scrittura enfatizza il
pensiero dell’autore, esprime un giudizio o invi-
ta a soffermarsi su alcune qualita dell’'immagine.
Come gia accennato in precedenza, i grafismi
a mano libera possono essere autografi o allo-
grafi. Grazie a questa ulteriore distinzione, le
categorie divengono sei; vedremo, con 'aiuto
di alcuni esempi, gli elementi in comune e le
caratteristiche peculiari di ciascuna di esse.
Consideriamo un grafismo “autografo” in cui
la scrittura ha uno scopo prettamente “dida-
scalico” (fig. 4). Possiamo notare subito 'uso
di differenti strumenti di scrittura, ’alternanza
continua del corsivo e dello stampatello, del

maiuscolo e del minuscolo; sovrapposizioni,
cancellature, ripensamenti. In questo caso, la
scrittura integra il disegno e ne amplia la forza
comunicativa, tuttavia quest’ultimo rimane in-
telligibile (per lo meno all’autore) anche senza
le informazioni fornite dalla parola scritta che,
quindi, sono prevalentemente didascaliche.

Se prendiamo in considerazione un grafismo
di tipo “didascalico” ma “allografo” (fig. 5), &
pit evidente la funzione accessoria della scrit-
tura rispetto al disegno; questa riporta infor-
mazioni per altre persone, chiarendo ulterior-
mente aspetti che invece all’autore sono gia
ben noti. E evidente anche il fatto che la scrit-
tura risulti chiara e ordinata, qualita ulterior-
mente favorita dall’'uso dello stampatello ma-
iuscolo e da una disposizione che tiene conto
della composizione complessiva del grafismo
stesso; quest’ultimo, come nel caso preceden-
te, manterrebbe la propria autonomia comu-
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6  tegrative and not simply didactic.
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M oration (fig. 8). In addition to the content of the
? text, the emphasis is related to the style of hand-
i writing, the use of punctuation marks or other
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maintain an informal style (fig. 9) or make use

of conventional signs that emphasize hand-
writing and drawings (fig. 10). Whether they

are intended for oneself or for others, hyper-
bolic graphisms are characterized by a pre-
ponderant use of handwriting; drawing can
even become of secondary importance in rela-
tion to verbal information.
A particular case of graphism is the calligram,
in which the image and the handwriting are so
intimately connected as to constitute an insep-
arable sinol. Widespread in numerous ancient  Figure 6
be misleading as the drawing itself is very clear  figurative cultures, “the calligram proposes a  Massimiliano Fuksas,
in the drafting and in the signs used, so it perfect conciliation in terms of form and sym-  Magra City, 2001. In
would be understandable even if the writings  bol between word, thing and image” (Ugo BeLaror P (2001), 17
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would be completely lost. For this reason, the  tism between “the certainties of the Jogos and  Hundertwasser, Baun
handwriting in question is to be considered in-  the subverting power of art” (Ugo 1984: 9).  Mieter, 1973. In Ranp H.
(1992), Hundertwasser, Koln,
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nicativa e intelligibilita anche se totalmente
privato delle scritte.
Lesempio successivo (fig. 6) ¢ relativo a un
grafismo “autografo” in cui il testo ha un valo-
re “integrativo” rispetto al disegno. Quest’ul-
timo sarebbe incomprensibile privo delle in-
formazioni verbali; esse assumono un valore
molto pi rilevante dei due esempi descritti in
precedenza e, addirittura, risultano piu signi-
ficative di quanto lo sia il disegno stesso. Nei
casi appartenenti a questa categoria, disegno e
scrittura si integrano e divengono strettamente
complementari.
I grafismi “allografi” in cui la scrittura ha
un ruolo “integrativo” rispetto all'immagine
non sono molto differenti da quelli appena
descritti, se non per il fatto che le informa-
zioni verbali risultano pitt ponderate nella
disposizione, nel tratto e nel contenuto, che
ovviamente deve risultare perfettamente intel-
ligibile a chiunque (fig. 7). L'esempio in figura
Figura6  potrebbe trarre in inganno in quanto il dise-
Massimiliano Fuksas, ~ gno € gia di per sé molto chiaro nella stesura
Magma City,2001.In e nei segni utilizzati; pertanto, risulterebbe
_ BeiarorP (2,001){11 comprensibile anche qualora venissero rimos-
rilievo insolito. Irrilevabile . . .
imilevante irvilevato, Perugia, S le scritte. Tuttavia, esso appz'1r‘1r‘ebbe come
Quattroemme, p. 94. 12 sezione trasversale di un edificio e si per-
Figura 7 derebbe completamente il senso delle scelte
Hundertwasser, Baum Mieter, ~ Progettuali sostenute dall’autore e suggerite
1973. In Ranp H. (1992),  tramite la scrittura. Per questo motivo il testo
Hundertwasser, Koln, in questione ¢ da ritenersi integrativo e non
Taschen, p. 170 semplicemente didascalico.
o Figura8  {Jp grafismo “autografo iperbolico” contiene
Mario Ridolfi, pavimento per . . TR
Casa Lina, 1966, In Corory SC801 che r1rna.ndan'o a gludm di valor.e o en- ¥
E. D’Awmato C. (1997), Mario  [Atizzano particolari aspetti o elementi, in vi-
Ridolfi, Manuale delle tecniche  sta di una rielaborazione futura (fig. 8). Oltre
tradizionali del costruire. Il che al contenuto del testo, 'enfasi ¢ affidata al M
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In a calligram there is the total integration be-
tween handwriting and drawing (fig. 11); the
logical structure of the verbal forms gives full
meaning to the system of signs in an image,
and at the same time the geometric, chromatic
and dimensional qualities of the drawing give
further expressiveness to the words (fig. 12).
In the calligram “signs, therefore, have no
other laws than those that may govern their
contents: any analysis of signs is at the same
time, and without need of further inquiry, the
decipherment of what they are trying to say”*
(Foucault 1966: 80) and therefore its analysis
can only be carried out by considering it a u7-
cume, in which verbal and spatial signs can nev-
er be separated.

6. Conclusions

The proposed classification constitutes the
starting point for the development of a meth-
od of analysis of verb-spatial graphisms, both
of those in which the handwriting and image
are separable, and of those in which, instead,

11

they are inseparable. The method is based on
the evaluation of further aspects, including:

- quantitative parameters (relationship be-
tween drawing and handwriting, considered
both in terms of overall dimensions of the
sheet plane and of semantic value);

- tools used for drawing and handwriting;

- levels of complementarity (meaning of the
text without image, and vice versa);

- presence of further communicative elements
(colour, photographs, collages ...);

- codes used in the handwriting (upper / lower
case, italics / block letters ...);

- levels of overlap and integration between the
signs (writing next to / above the handwriting);
- rethinking and corrections;

- subsidiarity of the handwriting regarding the
drawing (and vice versa).

Using these analysis tools, the study of gra-
phisms can be conducted with a comparative
and quantitative method, alongside the purely
qualitative methods, already widely developed
in the history of art and architecture.

[®) bv-ne-sa |

4. “Les signes n’ont donc pas
d autres lois que celles qui
peuvent régir leur contenu:
toute analyse de signes est en
méme temps, et de plein droit,
déchiffrement de ce qu'ils
veulent dire”.

Figure 11

Paul Klee, Alle Wege treffen
im Auge, 1923. In DROSTE
M., edited by ([1990] 2011),
Baubaus 1919-1933, Koln,
Taschen, p. 63.

Figure 12

Alessandro Mendini, Aless:
and its Research Centre, n.d. In
PoreTTI R, edited by (1994),
Atelier Mendini. Una utopia
visiva, Milan, Fabbri, p. 60.
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4. «Les signes n’ont donc pas
d'autres lois que celles qui
peuvent régir leur contenu:
toute analyse de signes est en
méme temps, et de plein droit,
déchiffrement de ce qu’ils
veulent dire».

Figura 11

Paul Klee, Alle Wege treffen
im Auge, 1923. In DROSTE
M., a cura di ([1990] 2011),
Bauhaus 1919-1933, Koln,
Taschen, p. 63.

Figura 12

Alessandro Mendini, Aless:
and its Research Centre, s.d. In
PoLETTIR,, a cura di (1994),
Atelier Mendini. Una utopia
visiva, Milano, Fabbri, p. 60.

alle informazioni verbali.

Un caso particolare di testo integrato alle im-
magini ¢ costituito dal “calligramma”. In esso
I'immagine e il testo sono cosi intimamente
connessi da costituire un sinolo inscindibile.
Presente in numerose culture figurative an-
tiche, «il calligramma propone una perfetta
conciliazione sul piano della forma e del sim-
bolo fra parola, cosa e immagine» (Ugo 1984:
35). 1l calligramma, quindi, si fonda su strut-
ture logico-verbali in cui & presente un valore
formale che fa leva sul sincretismo fra «le cer-
tezze del /6gos e la carica sovvertiva dell’artex»
(Ugo 1984: 9). Nel calligramma vi ¢ la totale
conciliazione fra testo e disegno (fig. 11); la
struttura logica delle forme verbali conferisce
pieno senso al sistema di segni di un’immagi-
ne, e al tempo stesso le qualita geometriche,
cromatiche e dimensionali del disegno asse-
gnano al testo ulteriore forza espressiva (fig.
12). Nel calligramma «i segni non hanno per-
tanto leggi diverse da quelle che possono go-
vernarne il contenuto: ogni analisi dei segni &
al tempo stesso, e di pieno diritto, decifrazione
di cio che vogliono dire»* (Foucault 1966: 80)
e pertanto la sua analisi puo essere effettuata
solo considerandolo un unicum, in cui i segni
verbali e quelli spaziali non possono essere in
nessun caso disgiunti.
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Freehand Drawing as Founding Practice
of Architectural Thought

Marianna Calia, Antonio Conte
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This consideration starts from the observation of the progressive disappearance from the con-
temporary cultural debate of the discussion around architectural design as a complete artistic
manual practice, on its foundations and perspectives. Caught up in the euphoria of how digital
drawing would modify and transform a role, a relationship, a way of conceiving and observing
the world, we have forgotten to produce the ‘experience of architecture’, both in teaching and
research, in a direct form with one’s body, with the senses, with the hands, with one’s spirit, with
a close and very rapid relationship between thought and action. We are certain that mind, arm,
hand and sign are the substance of the relationship between theoretical thought and the ability to
synthesize in formalizing a concrete point of view on reality. We intend to promote and practice
hand drawing in architecture schools, as an irreplaceable means and tool for a reconciliation of
the relationship with the time of our being in the world and with the poetic grandeur of direct
observation through drawing which, besides restoring the immediacy of thought, can fill both
the computer anonymity of the project and the analysis of reality. Every form of knowledge, in
architecture as in all disciplinary fields, does not end in information, in the acquisition of percep-
tual data, in historical-critical elaboration, but relates to a theoretical thinking structure, artic-
ulated through the contributions of experience of ‘doing’, also through drawing. It is an ethical
reasoning on teaching and training in architecture, through hand drawing intended as a creative
work in arts and science, from thought to spirit. It is legitimate and essential to set up and share
reasoning on the constitutive structure and the evaluation criteria of these productions, both
from a theoretical point of view and from a critical, didactic and evaluative perspective.

Keywords: hand drawing, project, thought.

“I am undertaking this praise to the hand as I
would fulfil a duty to a dear friend. [...] Thanks
to them, man gets in touch with the hard con-
sistency of thought [...]. It is the hand that im-
poses a shape, an outline, and, in writing, a style.
[...] The hand is about action: it takes, it cre-
ates, and it could be said that it thinks” (Focillon
1972: 105-106).

1. A Premise of Sense and Methodology

This consideration starts from the observa-
tion of the progressive disappearance from
the contemporary cultural debate of the dis-
cussion around architectural design as a com-
plete artistic manual practice, on its founda-
tions and perspectives. The idea of ‘quantity’
and its development as a value, together with
new symbolic images promoted by informa-
tion technologies, requires a critical reflec-
tion on the fact that all this corresponds to
a loss of tension in the teaching and practice
of manual drawing as a design research tool,

observation and synthesis of the complexities
of reality.

After the 1989 issue “XY Dimensioni del diseg-
no”, focusing on a coherent and critical reflec-
tion of value on designed architecture investi-
gated for a period of twenty years (1968-1988),
today, more than thirty years later, the journal
reopens the debate on architecture and the
meaning of ‘freehand drawing’ as an almost for-
gotten practice in the Italian schools of Archi-
tecture. Caught up in the euphoria of how digi-
tal drawing would modify and transform a role,
a relationship, a way of conceiving and observ-
ing the wortld, we have forgotten to produce the
‘experience of architecture’, both in teaching
and research, in a direct form with one’s body,
with the senses, with the hands, with one’s spirit,
with a close and very rapid relationship between
thought and action.

In 1943 Henri Focillon wrote: “What dis-
tinguishes dreams from reality is that a man
who dreams cannot produce art: his hands lie
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Il disegno a mano libera come pratica fondativa
del pensiero architettonico

Marianna Calia, Antonio Conte

Questa riflessione parte dall’osservazione della progressiva scomparsa dal dibattito culturale
contemporaneo, della discussione intorno al Disegno di Architettura come pratica manuale arti-
stica completa, sui suoi fondamenti e sulle prospettive. Presi dall’euforia di come il disegno digi-
tale avrebbe modificato e trasformato un ruolo, un rapporto, un modo di concepire e osservare il
mondo, si & dimenticato di produrre I’”esperienza dell’architettura”, sia nella didattica che nella
ricerca, in una forma diretta con il proprio corpo, con i sensi, le mani, con il proprio spirito, con
uno stretto e rapidissimo rapporto tra pensiero e azione. Siamo convinti che mente, braccio,
mano e segno siano sostanza del rapporto tra pensiero teorico e capacita di sintesi nel formaliz-
zare un punto di vista concreto della realta. Intendiamo promuovere e praticare una ripresa a
coltivare il disegno a mano nelle scuole di Architettura, come mezzo e strumento insostituibile
per una riconciliazione del rapporto con il tempo del nostro essere al mondo e con la grandezza
poetica dell’osservazione diretta attraverso il disegno che, oltre a restituirci 'immediatezza del
pensiero, puo colmare sia I’anonimato informatico del progetto, che dell’analisi della realta. Ogni
forma di conoscenza, in architettura come in tutti i campi disciplinari, non si esaurisce nell’infor-
mazione, nell’acquisizione di dati percettivi, nell’elaborazione storico-critica, ma si rapporta ad
una struttura di pensiero teorica, articolata attraverso i contributi dell’esperienza del fare, anche
attraverso il disegno. Si tratta di un ragionamento etico sull’'insegnamento e sull’addestramento
all’architettura, attraverso il disegno a mano inteso come opera creativa nelle arti e nella scienza,
dal pensiero allo spirito. Sulla struttura costitutiva e sui criteri di valutazione di queste produzio-
ni, & del tutto legittimo e indispensabile impostare e condividere un ragionamento, sia dal punto

di vista teorico, che da quello critico, didattico e valutativo.

Parole chiave: disegho a mano, pensiero, progetto.

«Mi accingo a intraprendere questo elogio del-
la mano cosi come si adempie ad un dovere di
amicizia. [...] Grazie ad esse 'uomo prende
contatto con la dura consistenza del pensiero
[...]. Sono le mani ad imporre una forma, un
contorno, e, nella scrittura, uno stile. [...] La
mano & azione: afferra, crea, a volte si direbbe
che pensi» (Focillon 1972: 105-106).

1. Premessa di senso e metodo

Questa riflessione parte dall’osservazione del-
la progressiva scomparsa dal dibattito cultura-
le contemporaneo, della discussione intorno al
Disegno di Architettura come pratica manuale
artistica completa, sui suoi fondamenti e sulle
prospettive. L'idea della “quantita” e del suo
sviluppo come valore, insieme a nuove im-
magini simboliche promosse dalle tecnologie
informatiche, impone una riflessione critica
sul fatto che, tutto questo, corrisponda ad una
perdita di tensione all’insegnamento e alla pra-
tica del disegno manuale come strumento di
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ricerca progettuale, osservazione e sintesi delle
complessita della realta.

Dopo “XY Dimensioni del disegno” del 1989,
incentrato su una riflessione coerente e critica
di valore sull’architettura disegnata indaga-
ta per un periodo di venti anni (1968-1988),
oggi, a pit di trent’anni di distanza, la rivista
riapre il dibattito sull’architettura e sul senso
del “disegno a mano libera” come prassi quasi
dimenticata nelle Scuole di Architettura italia-
ne. Presi dall’euforia di come il disegno digitale
avrebbe modificato e trasformato un ruolo, un
rapporto, un modo di concepire e osservare il
mondo, si ¢ dimenticato di produrre 1"”espe-
rienza dell’architettura”, sia nella didattica che
nella ricerca, in una forma diretta con il proprio
corpo, con i sensi, le mani, con il proprio spirito,
con uno stretto e rapidissimo rapporto tra pen-
siero e azione.

Nel 1943 Henri Focillon scriveva: «A distingue-
re il sogno dalla realta ¢ il fatto che chi sogna
non puo dar vita a un’arte: le sue mani sono a
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dormant. Art is made with the hands. They
are the instrument of creation, but before that,
the organ of knowledge. [...] I do not want to
separate the hand from either the body or the
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mind. [...] The mind makes the hand, and the
hand makes the mind. [...] The hand removes
touch from its receptive passivity; it organizes
it for the experience and the action. It teaches
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Figure 1

Franco Purini, Transition
researches. In PUrRINI E. (1976),
Luogo e Progetto, Roma,
Editrice Magma, p. 53.
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Figura 1

Franco Purini, Ricerche di
transizione. In PURINT F.
(1976), Luogo e Progetto,
Roma, Editrice Magma, p. 53.

riposo. E I'arte si fa con le mani. Esse sono lo
strumento della creazione, ma prima di tutto
I'organo della conoscenza. [...] Io non separo
la mano né dal corpo né dalla mente. [...] La
mente fa la mano, la mano fa la mente. [...] la
mano sottrae I'atto di toccare alla sua passivi-
ta ricettiva, lo organizza per esperienza e per
I’azione. Insegna all'uomo a dominare I’esten-
sione, il peso, la densita, il numero. Nel creare
un universo inedito lascia ovunque la propria
impronta. Si misura con la materia che sotto-
pone a metamorfosi, con la forma che trasfi-
gura. Educatrice dell'uomo, lo moltiplica nello
spazio e nel tempo» (Focillon 1972: 114, 130).
Siamo convinti che mente, braccio, mano e se-
gno siano sostanza del rapporto tra pensiero
teorico e capacita di sintesi nel formalizzare
un punto di vista concreto della realta. In-
tendiamo promuovere e praticare una ripresa
a coltivare il disegno a mano nelle scuole di
Architettura, come mezzo e strumento inso-
stituibile per una riconciliazione del rapporto
con il tempo del nostro essere al mondo e con
la grandezza poetica dell’osservazione diret-
ta attraverso il disegno che, oltre a restituirci
I'immediatezza del pensiero, pud colmare sia
I’anonimato informatico del progetto, che
dell’analisi della realta.

La corsa dal 2010 (con ’ASN) di ricercatori,
docenti, maestri e discepoli alla ricerca di re-
pliche, contaminazioni, interdisciplinarieta e
trasversalita, ha contribuito ad acuire questo
distacco. La produzione di testi di teoria, di
pratiche strumentali e digitali, hanno fatto di-
ventare queste le principali argomentazioni di
meditazione sul tema della conoscenza della
realta. Questo atteggiamento ha prodotto una
grandissima quantita di “copia incolla”, repli-
che, archivi di materiali gia disegnati e com-
posti, gia pronti all’uso.

Questo allontanamento dalla fisicita del ge-
sto manuale sta producendo una formazione
culturale di base che, senza il supporto digi-
tale, nelle prove grafiche dei progetti di tesi
o esami di stato, rivela che le capacita di rap-
presentazione manuale sono quasi del tutto
scomparse ed incapaci di qualsivoglia conte-
nuto espressivo. Nel catalogo di una mostra
del 2006, Purini scrive: «Il “visivo” & divenuto
Ielemento dominante del mondo occidentale,

DOI: https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2522

influenzando profondamente la sfera indivi-
duale e quella sociale. [...] Dato il dominio del
visivo si potrebbe pensare che il disegno viva
nell’architettura una energica rinascita. In real-
ta le cose non stanno cosi. [...] Tra gli estremi
della storia e della scienza sembra essere venu-
to meno il centro rappresentato dall’”arte”, ov-
vero sembra essere entrato in un cono d’ombra
il disegno che si situa nella dimensione impre-
vedibile della scena estetica. Se nel disegno di
architettura non si recuperera al pitl presto la
dimensione artistica esso ¢ destinato a perdere,
compreso il disegno digitale, gran parte della
sua identita» (Purini 2007: 38, 40; figg. 1, 2).
Ogni forma di conoscenza, in architettura
come in tutti i campi disciplinari, non si esau-
risce nell'informazione, nell’acquisizione di
dati percettivi, nell’elaborazione storico-criti-
ca, ma si rapporta ad una struttura di pensiero
teorica, articolata attraverso i contributi dell’e-
sperienza del fare, anche attraverso il disegno
a mano. Tale condizione disvela un rapporto
privilegiato della rappresentazione con la re-
alta fisica costruita e con i luoghi dell’immagi-
nario, grazie ad apparati grafico-creativi unici
ed irripetibili. Sulla struttura costitutiva e sui
criteri di valutazione di queste produzioni, ¢
del tutto legittimo e indispensabile impostare
e condividere un ragionamento, sia dal punto
di vista teorico, che da quello critico, didattico
e valutativo.

La questione del senso della forma dei disegni
a mano e di come essi si descrivono, ¢ esposta
in modo esemplare da Focillon fin dalle pri-
me pagine in Vie des Formes: «Si pensera for-
se che vi sono certe tecniche dove la materia
¢ indifferente: che il disegno, per esempio, la
sottomette al rigore d’un puro procedimento
astratto e che, riducendola all’armatura del pit
esile sostegno, quasi la volatilizza. Ma cotesto
stato volatile della materia & ancora materia,
la quale anzi, da quel suo trovarsi cosi rispar-
miata, racchiusa e divisa sulla carta ch’essa fa
giocare, riceve una forza straordinaria. Inoltre,
la sua varieta & estrema: inchiostro, acquerello,
mina di piombo, pietra nera, sanguigna, creta,
da sole o insieme: altrettante proprieta defini-
te, altrettanti linguaggi» (Focillon 1972: 55).
Questo scritto non vuole porsi in opposizione
al grande contributo del disegno digitale che,
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man to own the scope, the weight, the amount,
thus creating a previously unseen world, leaving
its mark everywhere. It measures itself with the
material it metamorphoses, with the shapes it
transfigures. Educator of man, the hand mul-
tiplies him in both space and time” (Focillon
1972: 114, 130). We are certain that mind, arm,
hand, and sign re the substance of the relation-
ship between theoretical thought and the ability
to synthesize in formalizing a concrete point of
view on reality. We intend to promote and prac-
tice hand drawing in architecture schools, as an
irreplaceable means and tool for a reconciliation
of the relationship with the time of our being in
the world and with the poetic grandeur of direct
observation through drawing which, besides re-
storing the immediacy of thought, can fill both
the computer anonymity of the project and the
analysis of reality.

Since 2010 the rush (with ASN) of research-
ers, teachers, masters and disciples in search
of replicas, contaminations, interdisciplinarity
and transversality, has helped to widen this
gap. The production of theoretical texts and
instrumental and digital practices have made
these the main i reasoning issues on the theme
of knowledge of reality. This attitude has pro-
duced a huge amount of ‘copy and paste’,
replicas, and archives of materials already de-
signed and composed, ready for use.

Moving away from the physicality of the
manual gesture is producing a basic cultural
training which, without digital support, in the
graphic proofs of thesis projects or qualifica-
tion exams, reveals that the skills of manual
representation have almost completely disap-
peared and are incapable of any expressive
content. In the catalogue of an exhibition in
2006, Purini writes:

“The ‘visual’ has become the dominant ele-
ment of the Western world, deeply influencing
the individual and social spheres. [...] Given
the domination of the visual level, one might
think that through architecture drawing ex-
periences an energetic rebirth. In reality, it
doesn’t. [...] Between the extremes of histo-
ry and science, the centre represented by ‘art’
seems to have disappeared, that is, drawing
- situated in the unpredictable dimension of
the aesthetic scene - seems to have entered a

shadow cone. If in the architectural drawing
the artistic dimension is not soon recovered,
it is destined to lose - including digital draw-
ing - much of its identity”. (Purini 2007: 38,
40; figs. 1, 2). Every form of knowledge, in ar-
chitecture as in all disciplinary fields, does not
end in information, in the acquisition of per-
ceptual data, in historical-critical elaboration,
but relates to a theoretical thinking structure,
articulated through the contributions of expe-
rience of ‘doing’, also through drawing. It is
an ethical reasoning on teaching and training
in architecture, through hand drawing intend-
ed as a creative work in arts and science, from
thought to spirit. It is legitimate and essential
to set up and share reasoning on the consti-
tutive structure and the evaluation criteria of
these productions, both from a theoretical
point of view and from a critical, didactic, and
evaluative perspective.

The issue of the meaning of the form of hand
drawings and of how they describe themselves
is exposed in an exemplary way by Focillon
in the first pages in The Life of Forms in Art:
“One might reasonably suppose that there are
certain techniques in which matter is of slight
importance, that drawing, for example, is a
process of abstraction so extreme and so pure,
that matter is reduced to a mere armature of
the slenderest possible sort, and is, indeed,
very nearly volatilized. But matter in this vol-
atile state is still matter, and by virtue of being
controlled, compressed, and divided on the
paper — which it instantly brings to life — it ac-
quires a special power. Its variety, moreover,
is extreme: ink, wash, lead pencil, charcoal,
red chalk, crayon, whether singly or in com-
bination, all constitute so many distinct traits,
so many distinct languages” (Focillon 1992:
100). This paper does not want to question the
great contribution of digital drawing which, in
its continuous evolution, connects traditional
techniques and assisted drawing as a concrete
possibility of drawing by hand in virtual reali-
ties and on limited real surfaces or areas.

The practice of drawing by hand can be re-
covered and suggested, following the expe-
rience of several decades of teaching and
research of drawing in the faculties of Archi-
tecture and Engineering.
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Figure 2

Franco Purini, poster of
the exhibition Tauns 2016,
Matera, 14-21 April 2016.
Edited and organized by
Conte A., Rociola G., Panza
M.A.
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Figura 2

Franco Purini, locandina della
mostra Tauns 2016, Matera,
14-21 aprile 2016. Cura ed
organizzazione di Conte A.,
Rociola G., Panza M.A.
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in continuo divenire, sviluppa sempre pit
stretti legami tra tecniche tradizionali e dise-
gno assistito, concreta possibilita di disegnare
a mano in realta virtuali, come se si disegnasse
su superfici o aree limitate reali.

Disegnare a mano ¢ una pratica che puo es-
sere ripercorsa e suggerita, a fronte dell’espe-
rienza di numerose decadi di inseghamento e
ricerca del Disegno nelle Facolta di Architet-
tura e Ingegneria.

2. Il disegno a mano come “idea” per il
progetto in architettura

1l disegno di progetto, quello d’invenzione e di
sintesi, i disegni dal vero e gli schizzi di viag-
gio, rappresentano un mezzo ideale per rag-
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giungere una capacita di espressione personale
con una pratica “artigianale”, che si specifica
nel linguaggio segnico del disegnare per cono-
scere sé stessi e il mondo.

Il disegno rapido dello schizzo ¢ una forma
classica del procedere dalla mente attraverso
la mano a risolvere un tema nella sua totalita,
in un divenire dinamico, in una sola creazione
che cristallizza su di un foglio I'idea.

Franco Purini in un’attivita incessante sovrap-
pone segni, tracciati, i suoi disegni sono come
stratificazioni archeologiche alla ricerca di ve-
rita nascoste. Alvaro Siza lavora intensamente
con il disegno come modo di pensare. (figg. 3,
4) Per Frank Gehry lo schizzo & complementa-
re al plastico. Le sue figure sono leggere come
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2. Hand Drawing as an ‘Idea’ for the Architec-
tural Project

Project drawing — that of invention and synthesis
—still-life drawings and travel sketches represent
an ideal means to reach a capacity for personal
expression with an ‘artisan’ practice, specified in
the sign language of drawing to know yourself
and the world.

Rapid sketching classically moves from the mind
through the hand to solve a theme in its entirety,
in a dynamic flux, in a single creation that crys-
tallizes the idea on a sheet of paper.

In an incessant activity, Franco Purini super-
imposes signs and paths, his drawings are like
archaeological stratifications in search of hidden
truths. Alvaro Siza works intensely with draw-
ing as a way of thinking. (figs. 3, 4) For Frank
Gebhry, the sketch is complementary to the mod-
el. His figures are as light as scribbles as they are
impressions of what will immediately be verified
on the model. Peter Eisenman designs objects
starting from geometric abstractions such as the
cube or from signs that originate from the or-
ganic palimpsest of land shapes. For him, hand
drawing is an immediate and flexible means of
reflecting on the project. For him, hand draw-
ing is an immediate and flexible means of re-
flecting on the project. The complex tables of

construction details carried out by Mario Ridolfi
are authoritative examples of an executive de-
sign that is stratified by the accumulation of no-
tations, references, and fragments, constituting
a palimpsest of an ideational path in which the
time of existence pervades the work in absolute
continuity. For Aldo Rossi, drawing becomes an
autonomous work, it expresses its metaphori-
cal aspects and frees its final consistency in a
pure system of signs, in which the composition-
al side assumes decisive importance, elevating
the drawing itself to the dignity of an artistic
product that suffices to itself (figs. 5, 6). The
watercolours by Massimo Scolari have a simi-
lar value: here the metaphysical atmosphere is
combined with an extraordinary analytical and
descriptive ability.

To produce an image, we must prefigure it and
rely on our memory and personal perception of
reality, but also on the skills we have learned in
moving and doing things with our hands. In the
‘dance’ of our gestures we have an executive in-
strument and a sensitive medium to accompany
the creative process.

“Any Italian dictionary assigns the word ‘design’
the meaning of proposal, intention or project; but
also that of the representation of a figure, be it
imagined or real, or even the form of a composi-
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Figure 3

Alvaro Siza, sketch of the
study of the territory for the
project of a villa in Mallorca,
in S1za A. (2010), House in
Mallorca, Labirinto de Paixons
editorial, p. 22.

Figura 3

Alvaro Siza, schizzo di studio
del territorio per il progetto

di una villa a Mallorca, in Siza
A. (2010), House in Mallorca,
Labirinto de Paixons editorial,
p. 22.

Figura 4

Alvaro Siza, schizzo di studio
del territorio per il progetto
di una villa a Mallorca,

in S1za A. (2010), House

in Mallorca, Labirinto de
Paixons editorial, p. 23.

Figure 4

Alvaro Siza, sketch of the
study of the territory for the
project of a villa in Mallorca.
in S1za A. (2010), House in
Mallorca, Labirinto de Paixons
editorial, p. 23.

scarabocchi perché impressioni di cio che su-
bito dopo andra verificato sul modello. Peter
Eisenman, disegna oggetti a partire da astra-
zioni geometriche come il cubo o dai segni che
hanno origine dal palinsesto organico di forme
del territorio. Il disegno a mano ¢ per lui mezzo
immediato e duttile per riflettere sul progetto.
Le complesse tavole di particolari costruttivi
eseguite da Mario Ridolfi, sono esempi auto-
revoli di un disegno esecutivo che si stratifi-
ca per accumulo di notazioni, rimandi, fram-
menti, costituendosi come palinsesto di un
percorso ideativo in cui il tempo dell’esistenza
pervade I'opera in una continuita assoluta. Per
Aldo Rossi il disegno diventa opera autonoma,
esprime i suoi aspetti metaforici e libera il suo
consistere finale in un puro sistema di segni,
nel quale il lato compositivo assume un’impor-
tanza determinante, elevando il disegno stesso
alla dignita di un prodotto artistico che basta
a sé stesso. (figg. 5,6) Analogo valore hanno
gli acquarelli di Massimo Scolari, nei quali Iat-
mosfera metafisica si sposa con una straordi-
naria capacita analitica e descrittiva.

Per produrre un’immagine dobbiamo prefigu-
rarla e ci affidiamo alla memoria e alla perso-
nale percezione del reale, ma anche alle abilita
che abbiamo appreso nel muoverci e fare cose
con le mani. Nella “danza” dei nostri gesti non
abbiamo solo un strumento esecutivo, ma un
mezzo sensibile che accompagna il processo
creativo. «Qualunque vocabolario italiano
assegna alla parola “disegno” il doppio signi-
ficato di proposta, intenzione o di progetto;
ma anche quello di rappresentazione di figura
immaginata o reale, o ancora di forma di una
composizione. Ma mentre queste definizioni
propongono il significato dell’atto compiuto,
non colgono il ruolo del disegno nel processo
del fare architettura per mezzo del quale poi il
progetto assume la sua forma definitiva» (Gre-
gotti 2014: 13).

I disegno ¢ un modo per entrare in intimita
con le cose, sia esso I'avvicinamento ad un og-
getto che osserviamo, misuriamo e scopriamo
fissandolo nella memoria, o il dare forma a
qualcosa che vogliamo inventare. «Lesercizio
del disegno ¢ per 'architettura una prima for-
ma dell’“immagine del pensiero”, [...] il se-
gno con cui sul foglio si agisce ¢ un’invenzione
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umana del tutto speciale, un linguaggio sim-
bolico che risale alla preistoria, non un sem-
plice mezzo, ma qualcosa che stabilisce con il
pensiero, la memoria e il desiderio, il dialogo
necessario alla costruzione dell'immagine del
progetto» (Gregotti 2014: 14)

Queste considerazioni tentano di chiarire il
fatto che la rivista XY abbia riaperto una ri-
flessione critica sul problema del disegnare a
mano come sostanza dell’'operare della figura
dell’architetto, concordando che il suo fare,
il suo formarsi, il suo ruolo creativo ed idea-
tivo siano fondamentali, prima ancora che la
sapienza del costruire.

11 diffondersi acritico delle tecniche innovative
e delle tecnologie digitali, tende a trascurare
la messa in valore dell’individualita artistica
dei primi disegni, della genealogia della forma,
degli schizzi intuitivi che tentano un continuo
ri-avvicinamento alla concezione dello spazio
architettonico e della “fatica del costruire”
(figg. 7, 8).

3. Per una didattica ed esperienza pratica del
Disegno

Cio che appare dalla formazione nelle aule
universitarie alla pratica di studio individuale,
¢ la prevalenza di “saperi strumentali” di ogni
genere, dal CAD al BIM, attraverso scanner la-
ser3d e droni. Ci si & progressivamente allon-
tanati dalla tecnica dello scrivere attraverso il
disegno rapido, dalla capacita di fissare forme
in uno stile ed un linguaggio che lascia traspa-
rire la bellezza della soggettivita di una propria
visione del mondo.

Questa fragilita del “sapere”, del “saper fare”
e del “saper far fare”, ¢ sempre piu tangibile
e difficile da argomentare adeguatamente, se
non attraverso una serie motivata di esempi
di circostanziate conoscenze delle condizioni
dell’insegnamento nelle Scuole di Architet-
tura oggi. L'occasione di questo confronto
puo rappresentare un momento di sintesi di
alcune questioni poste, puod spiegare meglio
le cose fatte, farle diventare pit plausibili e
convincenti, mostrarne la loro parzialita, le
fragilita, per andare avanti con contezza della
realta. «Il disegno non ¢ solo uno strumento.
Il suo aspetto strumentale & anzi notevolmen-
te secondario, rispetto alla sua vera identita.
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tion. But if these definitions suggest the meaning
of the act accomplished, they do not capture the
role of drawing in the process of making archi-
tecture, by which the project finally takes its final
form” (Gregotti 2014: 13). Drawing is a way to
enter into intimacy with things, be it approaching
an object we observe, measure and discover by
fixing it in our memory or giving shape to some-
thing we want to invent. “The exercise of draw-
ing is for architecture a first form of the ‘image of
thought’, [...] the sign with which one acts on the
sheet is a very special human invention, a symbol-
ic language that dates back to prehistoric times,
not a simple means, but something that estab-
lishes with thought, memory and desire, the dia-
logue required to build the image of the project”
(Gregotti 2014: 14). These considerations try to
clarify the fact that XY journal has reopened a
critical reflection on the problem of drawing by
hand as the substance of the work of the archi-
tect, agreeing that his doing, his formation, and
his creative and ideational role are fundamental,
even before the wisdom of building. The uncrit-
ical spread of innovative techniques and digital
technologies tends to neglect the emphasis on
the artistic individuality of the first drawings,

the genealogy of the form, the intuitive sketches
that try a continuous re-approach to the concep-
tion of architectural space and the ‘struggle of
building’. (figs. 7, 8).

3. For a Didactic and Practical Experience of
Drawing

What emerges from the university training to
self-study practice is the prevalence of ‘instru-
mental knowledge’” of all kinds, from CAD to
BIM, through laser3d scanners and drones. We
have progressively moved away from the tech-
nique of writing through rapid drawing, from
the ability to fix forms in a style and language
that reveals the beauty of the subjectivity of one’s
vision of the world. This fragility of ‘knowing’,
‘knowing how to do’ and ‘knowing how to
let do’ is increasingly tangible and difficult to
adequately argue if not through a motivated
series of examples of detailed knowledge of
the conditions of teaching in the schools of
Architecture today. The occasion of this com-
parison can represent a moment of synthesis
of some issues, it can better explain the things
done, make them more plausible and con-
vincing, show their partiality, their fragility, in
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Figure 5

Aldo Rossi, 1990/94. Study
of volumes and project for
the new headquarters of the
Bonnefanten Museum in
Maastricht. in G. DE Pozzo,
M. SCHEURER, M. TADINI
(1999), a cura di, Aldo Ross:
disegni 1990-1997, Milano,
Federico Motta Editore, p. 45.
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Figura 5

Aldo Rossi, 1990/94. Studio
dei volumi e progetto per la
nuova sede del Bonnefanten
Museum a Maastricht, in M.
BronpoLiso, G. DE Pozzo, M.
SCHEURER, M. TADINI (1999),

a cura di, Aldo Rossi disegni
1990-1997, Milano, Federico
Motta Editore, p. 45.

Esso ¢ infatti uno dei “luoghi di formazione”
dell’idea architettonica, forse il piu impor-
tante. Finché non c¢’¢ un disegno non si puod
in definitiva affermare che esista un pensiero
formale, che la rappresentazione non si limita
peraltro a far nascere ma che “costruisce” nei
suoi lineamenti essenziali» (Purini 2007: 56).

Disegnare ¢ stato il mio lavoro, ed in questo
sono comparse tappe obbligate, il mondo di
forme, esempi, riferimenti, Maestri, compagni
di viaggio, esperienze di “apprendimento”,
“condivisione” e “costruzione”, nel senso di
cercare conferme ai dubbi, aggiungere ele-
menti di certezza alle conoscenze acquisite e
tentare di indicare le difficolta per avanzare.
11 ruolo formativo della rappresentazione pre-
vale dunque nettamente su quello meramente
comunicativo. In uno scritto per la didattica
nel 2008, Vittorio Ugo scriveva: «Nessuno pud
contestare |’estrema versatilita strumentale del
computer nei settori della fzrmitas e della uts-
litas, delle elaborazioni pratiche, dei computi,
del rilievo metrico, etc. Molto diversamente
vanno invece le cose per quanto concerne la
venustas, i modi del progetto, il pensiero dello
spazio, I'interpretazione dei monumenti, I’este-
tica, la conoscenza. Mirabolanti effetti speciali,
rendering, fotorealismo, modellazione solida
... in realta nascondono quasi sempre un vuoto
di contenuti, un’assenza di critica e una pover-
ta espressiva direttamente proporzionali, ap-
punto, al prevalere dell'immagine sulla forma»
(Ugo 2008: 8). Il cammino di poco pit di dieci
anni nella Scuola di Architettura a Matera e di
circa venti in una Facolta di Ingegneria costru-
ita con il contributo di varie culture, da quella
romana di Adriana Soletti, a quella genovese
di Guido Guidano, mi permettono di affer-
mare che la perdita della prassi del disegno
a mano, ha reso spesso molto sterili I'aspetto
creativo ed intuitivo del “fare”, con risultati
sempre piu sfumati via via che il disegno digi-
tale ha preso il sopravvento. Tra varie tecniche
e metodologie contemporanee di rappresenta-
zione della realta, rimane nostra convinzione
che la formazione dell’architettura debba co-
munque passare per quel cammino lento di
sedimentazione della conoscenza e coscienza
del progetto che ¢ connaturato da millenni
allo schizzo rapido ideativo, che & struttura

DOI: https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2522

di pensiero teorico e archetipo. 1l tentativo di
ordinare secondo una direzione, di costruire
le fondamenta di un complesso di principi
che servono di base e sostegno a una scienza,
a una disciplina, ¢ sostanziale per ri-scoprire
i fondamenti di un sistema, un ragionamen-
to etico sull’opportunita dell’insegnamento e
dell’addestramento all’architettura attraverso
il disegno a mano, anche inteso come opera
d’arte nelle arti e nella scienza, una strada a
sostegno della conoscenza, considerando che
alcuni ordinamenti sono insostituibili come la
geometria descrittiva e il disegno tecnico nor-
mativo. «Il transito ¢ difficile, e ancora in gran
parte in atto, dal mondo manuale all’'universo
digitale ¢ un’altra delle grandi mutazioni che
ci hanno obbligato a modificare convinzioni
ampiamente motivate nonché fortemente ra-
dicate. E quasi impossibile, per gli studenti
di oggi, immaginare come era il percorso di
un progetto quando si disegnava a mano. La
qualita del segno individuale permeava ogni
momento del lavoro conoscitivo e creativo,
dando ad esso una originalita e una identita
direttamente proporzionali a quella del segno
stesso. La stagione dell’architettura disegnata,
un periodo di grande energia creativa sotto il
segno della rappresentazione, ha fortemente
caratterizzato gli anni Settanta e Ottanta. [...]
Nella mia concezione dell’architettura il dise-
gno ha sempre avuto un ruolo determinante,
configurandosi come il luogo nativo dell’idea,
uno spazio teorico e immaginifico solo all’in-
terno del quale puo venire alla luce I’embrione
della composizione. Il disegno ¢ I’espressione
individuale per eccellenza, 'ambito di una
scrittura architettonica che rappresenta in-
tegralmente il soggetto progettante» (Purini
2012: 57).

Quando progettiamo, parliamo, scriviamo e
disegniamo ed i primi disegni a mano libera
costituiscono 'unica cosa reale che possa co-
stituire oggetto di un discorso critico valuta-
tivo. «Vorremmo ricomporre la figura dell’ar-
chitetto vitruviano, capace cio¢ di interpretare
e coordinare vari saperi intorno a problemi
sempre pit complessi, senza rinunciare alla
dimensione ‘poetica’ dell’architettura, all’ar-
chitettura come espressione dell’arte. Tutti i
problemi della pedagogia ruotano intorno a
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order to move forward with an awareness of
reality. “Drawing is not just an instrument. Its
instrumental aspect is remarkably secondary
to its true identity. It is one of the ‘places of
formation’ of the architectural idea, perhaps
the most important. As long as there is no
drawing, it is not possible to affirm that there
is a formal thought, which representation not
only gives birth to but ‘builds’ in its essential
features” (Purini 2007: 56). Drawing was my
job, and obligatory stages appeared in this: the
world of forms, examples, references, Masters,
travel companions, experiences of ‘learning’,
‘sharing’ and ‘construction’, in the sense of seek-
ing confirmation of doubts, adding elements of
certainty to the acquired knowledge and trying
to indicate the difficulties to advance. The form-
ative role of representation thus clearly prevails
over the merely communicative one. In a teach-
ing paper in 2008, Vittorio Ugo wrote: “No
one can dispute the extreme instrumental ver-
satility of the computer in the areas of firmzitas
and utilitas, practical elaborations, calculations,
metric surveying, etc. On the other hand, things
go very differently as regards the venustas, the
designing methods, the thought of space, the
interpretation of monuments, aesthetics, and
knowledge. Amazing special effects, rendering,
photorealism, solid modelling: in reality they
almost always hide void of content, absence of
criticism and expressive poverty, directly pro-
portional, in fact, to the prevalence of the image
over the form.” (Ugo 2008: 8). The journey of
just over ten years in the school of Architecture
in Matera and about twenty in a Faculty of En-
gineering built with the contribution of various
cultures, from the Roman one of Adriana So-
letti to the Genoese one of Guido Guidano, let
me affirm that the loss of the practice of hand
drawing has often made the creative and intu-
itive aspect of ‘doing’ very sterile, with increas-
ingly blurred results as digital drawing has taken
over. Among various contemporary techniques
and methodologies of representing reality, it is
our conviction that the teaching of architecture
must in any case pass through that slow path of
sedimentation of knowledge and conscience of
the project that has been inherent for millennia
to the rapid conceptual sketch, which is a struc-
ture of thought, theoretical and archetype. The

11

attempt to order according to a direction, to
build the foundations of a set of principles that
serve as the basis and support of science and
discipline is essential to rediscover the founda-
tions of a system: a road to support knowledge,
whereas some systems are irreplaceable, such as
descriptive geometry and normative technical
drawing. “The transition is hard and still largely
in progress; from the manual world to the digital
universe is one of the great transformations that
have forced us to change widely motivated and
deeply rooted beliefs. It is almost impossible,
for today’s students, to imagine what the path
of a project was like when drawn by hand. The
quality of the individual sign pervaded every
moment of the cognitive and creative work,
giving it originality and an identity directly pro-
portional to that of the sign itself. The time of
drawn architecture, a period of great creative
energy under the sign of representation, strong-
ly characterized the seventies and eighties. [...]
In my conception of architecture, drawing has
always had a decisive role, configuring itself as
the native place of the idea, a theoretical and
imaginative space in which the embryo of com-
position can come to light. Drawing is the in-
dividual expression par excellence, the scope
of architectural writing that fully represents the
designing subject” (Purini 2012: 57). When we
design, we speak, write, and draw and the first
freehand drawings are the only real thing that
can be the subject of a critical evaluative subject.
“We would like to recompose the figure of the
Vitruvian architect, who can interpret and co-
ordinate various knowledge around increas-
ingly complex problems, without sacrificing
the ‘poetic’ dimension of architecture and
architecture as an expression of art. All the
problems of pedagogy are about this funda-
mental issue” (Croset, Peghin, Snozzi 2016:
28). Patient research based on the representa-
tion of reality allows to define the training
process of students and to work looking for
new foundations for the construction of a
more lasting path, of more stable forms that
deeply educate in reflection and in the pleas-
ure of seeing, of designing for knowing, of
measuring for building. These notes are pro-
jected towards the definition of a style, of a
personal, creative, autobiographical language,
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Figura 6

Aldo Rossi, 1997. Stralcio

di prospetto e studio della
luce per il progetto della
ricostruzione del teatro La
Fenice a Venezia, in M.
Bronporiso, G. De Pozzo, M.
SCHEURER, M. TADINI (1999),
a cura di, Aldo Rossi disegni
1990-1997, Milano, Federico
Motta Editore, p. 163
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Figure 6

Aldo Rossi, 1997. Extract of
the elevation and study of light
for the reconstruction project
of the La Fenice theater in
Venice, in M. BRONDOLISO,

G. DE Pozzo, M. SCHEURER,
M. TaDINI (1999), a cura di,
Aldo Rossi disegni 1990-1997,
Milano, Federico Motta
Editore, p. 163.

questo problema fondamentale» (Croset, Pe-
ghin, Snozzi 2016: 28).

Una ricerca paziente basata sulla rappresen-
tazione della realta, consente di definire il
processo di formazione degli allievi e di lavo-
rare cercando nuove fondazioni per la costru-
zione di un percorso pitt duraturo, di forme
piu stabili che educhino profondamente alla
riflessione e al gusto di vedere, disegnare per
conoscere, misurare per costruire. Questi ap-
punti sono proiettati verso la definizione di
uno stile, di un linguaggio personale, creativo,
autobiografico, come architetti capaci attra-
verso le mani di compiere azioni e rappresen-
tazioni uniche, originali per sé e per il mondo
dell’arte. La nostra volonta ¢ quella di ripren-
dere attivita diretta con il mondo delle forme
nell’ideazione dell’architettura, delle visioni in
rappresentazioni rapide e ricche di intensita e
passione. La “vita delle forme” esiste se con
rapidita ne fissiamo i contorni, le masse, i co-
lori, la materia con cui & costituita e sara edifi-
cata poi nella “cosa” che & 'architettura stessa.
Tutti i giovani che intraprendono questo per-
corso di studi, dovrebbero rivendicare nella
propria formazione la possibilita di esistenza
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di questa pratica di conoscenza autentica della
realta fisica del mondo (fig. 9).

4. La dimensione fondativa del “fare”

Queste notazioni rappresentano alcune condi-
zioni del pensiero di un disegno a mano in ar-
chitettura, inteso come metafora dello spazio,
e sono un punto di vista valutabile, implicando
un pensiero teorico e creativo dell’esperienza
umana. Si tratta di una valutazione dell’attua-
le stato della nostra disciplina e del suo «uso
esibizionista che illustra la gara globalista dei
mercati [...] e della debolezza del dibattito
incerto sui fondamenti del suo insegnamento
universitario, sulle difficili condizioni del me-
stiere e sui suoi ruoli» (Gregotti 2019: 20).

Lo sbilanciamento sulle pratiche delle tecnolo-
gie digitali ¢ diventato per alcuni il contenuto
stesso del progetto. Nelle Scuole di Architet-
tura, oggi, il disegno di progetto ¢ diventato
quasi esclusivamente «un prodotto di imma-
gini, la forma con cui l'illustratore rappresenta
prodotti gia definiti» (Gregotti 2019: 30).
Rilanciare la riflessione su questa “dimensione
fondativa del ‘fare’ in Architettura”, sottende
una tensione culturale e pud divenire un atto
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as capable architects who use their hands to
carry out unique actions and representations,
original for themselves and the world of art.
Our will is to resume a direct activity with the
world of forms in the conception of architec-
ture, visions in rapid representations full of
intensity and passion. The ‘life of forms’ exists
if we quickly fix its contours, masses, colours,
and the material with which it is made and will
be built into the ‘thing’ which is architecture
itself. All young people who undertake this
course of study should claim in their training
the possibility of the existence of this practice
of authentic knowledge of the physical reality
of the world (fig. 9).

4. The Founding Dimension of ‘Doing’
These notations represent some conditions of
the thought of hand drawing in architecture,
intended as a metaphor for space, are an eval-
uable point of view and imply the theoretical
and creative thought of human experience.
This is an assessment of the current state of
our discipline and its “flaunting use that illus-
trates the globalist race of the markets [...] and
the weakness of the uncertain debate on the
foundations of its university teaching, the dif-
ficult conditions of the profession and its role”
(Gregotti 2019: 20).

The imbalance on the practices of digital tech-
nologies has become for some the very content
of the project. For some, the imbalance in the
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practices of digital technologies has become
the very content of the project. In the schools
of Architecture, today, project designing has
become almost exclusively “a product of im-
ages, the form whereby the illustrator repre-
sents products already defined” (Gregotti
2019: 30).

Re-launching the reflection on this “founding
dimension of ‘doing’ in Architecture” under-
lies a cultural tension and can become an act
of ‘critical resistance’ that puts the coexistence
relationships between the intelligible forms
of knowledge and the sensitive ones of reality
at the centre, as expressive practices that also
allow an authentic tactile and creative experi-
ence of the architect’s profession.

“It has been stated that drawing is an ‘idea’
and not just a tool. So is the electronic one.
But saying that drawing is not just a tool is
not enough. The architectural representation
must enjoy a most complete freedom, [...]. Tt
must also produce ‘theoretical landscapes, in-
vention drawings’, taxonomic tables, fantastic
surveys of architectural elements, [...]. There
is nothing more identifying than the ‘sign’
and the representation must therefore protect
and cultivate consciously and rigorously the
distinctive mark of the individual architect,
the uniqueness of his gaze on the world. [...]
A drawing can and must thoroughly find its
dimension in the aesthetic sphere, recovering
at the same time all its extraordinary ability
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Figure 7

Vittorio Gregotti, 1987.
Refurbishment of the squares
of Uskiidar, Istanbul.
Axonometry and general
view of the covered market,
in GreGgotTI V. (2019), I/
mestiere dell'architetto,
Novara, Interlinea, pp. 56-57.
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Figura 7

Vittorio Gregotti, 1987.
Sistemazione delle piazze

di Uskiidar, Istanbul.
Assonometria e vista generale
del mercato coperto, in
GreGotT1 V. (2019), I/
mestiere dell’architetto,
Novara, Interlinea, pp. 56-57.

di “resistenza critica” che rimette al centro i
rapporti di coesistenza tra le forme intellegibili
della conoscenza e quelle sensibili della realta,
come pratiche espressive che consentono an-
che un’esperienza tattile e creativa autentica
del mestiere dell’Architetto. «Si & detto che
il disegno ¢ “idea” e non solo strumento. An-
che quello elettronico lo ¢. Ma affermare che il
disegno non ¢ solo strumento ¢ insufficiente.
La rappresentazione architettonica deve vive-
re nella liberta piti completa, [...]. Essa deve
produrre anche “paesaggi teorici, disegni di
invenzione”, tavole tassonomiche, ricognizio-
ni fantastiche di elementi architettonici, [...].
Qualcosa di piu identitario del “segno” non
esiste e la rappresentazione deve quindi pro-
teggere e coltivare in modo consapevole e rigo-
roso il tracciare irripetibile del singolo architet-
to, I'unicita del suo sguardo nel mondo. [...]
Un disegno puo e deve riscriversi totalmente
nella sfera estetica, recuperando nello stesso
tempo, e tutt’intera, la sua straordinaria capa-
cita di dare visibilita al futuro con il suo solo,
istantaneo apparire. In questo senso disegnare
¢ 'ascolto del respirare del “corpo”; & “scrit-
tura”; & rivelazione del ruolo e del senso della
luce; & metrica allo stesso modo che nella poe-
sia, e cio¢ alternanza di temi, ritmo, cadenza di
pieni e di vuoti. E mistero, emozione mentale;
¢ restituzione della compresenza di essere e
divenire; ¢ concentrazione e dispersione di chi
disegna in un’esperienza “mistica”; & afferma-
zione della presenza della forma; & “spazio
assoluto”» (Purini 2007: 60, 62). La realta ¢ il
mondo in cui viviamo e noi produciamo un’e-
sperienza di esso, della storia, del suo passato
e presente e possiamo, attraverso il disegno,
immaginarne un futuro, una visione di esso
della sua forma, degli spazi che costruiremo.
Gli uomini hanno prodotto una quantita di
disegni a mano, con matite e penne, e molti
oggi continuano a farlo come ricerca e passio-
ne, in una forma originale di come attraverso
questo agire conosciamo la realta, osserviamo
e descriviamo il mondo delle forme in cui sia-
mo immersi.

Le tecnologie del digitale e la realta avanzata,
ci permettono di sperimentare incredibili spa-
zialita e modi inconsueti di accedervi ma, il di-
segno a mano stabilisce una possibilita, delle
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opportunita creative e di conoscenza uniche,
autentiche anche da un punto di vista auto-
biografico.

«La conoscenza si produce attraverso il pas-
saggio dall’apparenza delle cose alla loro es-
senza, attraverso il principio dell’astrazione,
un processo razionale che porta alla luce, ap-
punto, I'essenza del reale (un’essenza che ¢
sempre storica, che & sempre legata alle con-
dizioni storiche del processo di conoscenza e
dunque non ¢ eterna né immutabile)» (Mone-
stiroli 2007: 11).

5. Ipotesi di classificazione e visioni future

In architettura, perché si abbia conoscenza teo-
retica, occorre che i dati empirici acquisiti siano
sempre criticamente rapportati ad un sistema
sufficientemente strutturato tale da compren-
dere I'esatto inquadramento dell’oggetto e della
sua conoscenza riferita ai parametri che lo de-
scrivono: individuazione rispetto allo spazio e
alle geometrie, al tempo e al contesto socio-cul-
turale, 'autore, la data, il luogo, la cultura, le
tecniche costruttive, i processi produttivi, le
motivazioni, le funzioni. Per concretizzare alcu-
ne questioni enunciate finora, si intende proce-
dere con l'individuazione di parametri (catego-
rie) qualitativi e descrittivi, per un’ipotesi di
classificazione e comparazione delle diverse
espressioni del disegno a mano come manife-
stazione privilegiata mentale e descrittiva della
realta. I disegni potranno essere classificati in
modo coerente secondo categorie che devono
essere in relazione tra loro tanto da generare
una o piu traiettorie, matrici di collegamento
tra il senso delle cose e le finalita, in una sorta
di intreccio e reciprocita in divenire, come ad
esempio:

- tipologia del supporto cartaceo e degli stru-
menti utilizzati;

- tipologia di tratto, di chiaro-scuro, di sfuma-
to e la rapidita di esecuzione;

- caratteristiche cromatiche e materiche in rap-
porto ai materiali;

- tipologia della forma di espressione grafica
con il disegno geometrico, disegno dal vero,
schizzo, eidotipo;

- disegno di restituzione grafica, di ideazione,
di creativita, libero o a tema con la rappresen-
tazione della realta costruita;
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to give visibility to the future with its instan-
taneous appearance. In this sense, drawing is
listening to the ‘body’ breathing; it is ‘writing’;
it is the revelation of the role and meaning of
light; it is poetic metrics, that is, alternation
of themes, rhythm, and the cadence of solids
and voids. It is a mystery, a mental emotion; it
is the restitution of the co-presence of being
and becoming; it is the concentration and dis-
persion of those who draw in a ‘mystical’ ex-
perience; it is the affirmation of the presence
of form; it is ‘absolute space’” (Purini 2007:
60, 62). Reality is the world we live in, and we
produce an experience of it, of history, of its
past and present. We can, through drawing,
imagine its future, a vision of it, of its form,
and of the spaces we will build. Men have pro-
duced several drawings by hand, with pencils
and pens, and many today continue to do so
for research and passion, in an original form of
how through this action we get to know reality,
to observe and describe the world of forms in
which we are immersed.

Digital technologies and advanced reality allow
us to experience incredible spatiality and un-
usual ways of accessing them, but hand draw-
ing establishes a unique possibility, creative
opportunities and knowledge, also authentic
from an autobiographical point of view.
“Knowledge is produced through the passage
from the appearance of things to their essence,
through the principle of abstraction, a ration-
al process which brings to light the essence of
reality - an essence which is always historical,
linked to the historical conditions of the pro-
cess of knowledge and therefore neither eter-
nal nor immutable.” (Monestiroli 2007: 11).

5. Hypothesis of Classification and Future
Visions

In architecture, theoretical knowledge is
achieved when the empirical data acquired are
critically related to a system that is sufficient-
ly structured to understand the exact fram-
ing of the object and its knowledge, namely
the parameters that describe it: identification
concerning space and geometries, time and
socio-cultural context, author, date, place,
culture, construction techniques, production
processes, motivations, functions. To concre-
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tize some of the issues set out so far, we intend
to proceed with the identification of qualita-
tive and descriptive parameters (categories)
for a hypothesis of classification and compari-
son of the different expressions of hand draw-
ing as a privileged mental and descriptive
manifestation of reality. The drawings can be
coherently classified according to categories
that must be related to each other to generate
one or more trajectories, connecting matrices
between the sense of things and their purpos-
es, in a sort of intertwining and reciprocity in
the making, such as:

- paper support and tools used;

- line, chiaroscuro, gradient and speed of
execution;

- chromatic and material characteristics in rela-
tion to the materials;

- form of graphic expression with geometric de-
sign, sketch, eidotype;

- drawing of graphic restitution, ideation, creativ-
ity, free or themed with the representation of the
built reality;

- architectural drawing, invention drawing, quick
drawing, project sketching, fantasy drawing.
These classification categories or evaluation
parameters belong to syntheses that are like
the genealogies of the project, to the system
of signs and schemes employed to understand
the complexity of architecture and describe its
tension towards construction as the final goal.
This discussion on the main issues of ‘hand
drawing’ represents a critical activity and ad-
dresses the heart of the problem by revolving
around the themes for this third millennium,
referring to those treated by Calvino in Amzer-
ican Lessons. In the second half of the twen-
tieth century, a great deal of theoretical and
practical-graphic work was carried out in the
direction of an analysis aimed at simplifying
complex forms in a synthesis of schemes and
types capable of accompanying projects and
visions. Drawing by hand can develop, with
training, an appropriate ability and speed
of synthesis and affirm some principles and
simple methods to learn. If we use the terms
‘lightness, speed, exactness, visibility, mul-
tiplicity, coherence’ we can interpret those
writings and usefully transpose them to to-
day’s definition of hand drawing capable of
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Figure 8

Vittorio Gregotti, 1994.
Refurbishment of the
former Radaelli areas, Milan
Rogoredo. View of the
central volumes towards the
city, in GReGorT1 V. (2019),
11 mestiere dell’architetto,
Novara, Interlinea, p. 59.

11-12 2021

Marianna Calia, Antonio Conte — 1l disegno a mano libera come pratica fondativa del pensiero architettonico

Figura 8

Vittorio Gregotti, 1994.
Sistemazione delle aree ex
Radaelli, Milano Rogoredo.
Vista dei volumi centrali verso
la citta, in GRegoTTI V. (2019),
1] mestiere dell architetto,
Novara, Interlinea, p. 59.
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- disegno di architettura, disegno d’invenzio-
ne, disegno rapido, schizzo di progetto, dise-
gno di fantasia.

Tali categorie classificatorie o parametri valu-
tativi, appartengono a sintesi che sono affini
alle genealogie del progetto, al sistema di se-
gni e schemi per comprendere la complessita
dell’architettura e comprendere e descrivere la
sua tensione alla costruzione come fine ultimo.
Questa discussione sulle questioni principali
del “disegno a mano”, rappresenta un’attivita
critica ed affronta il cuore del problema ruo-
tando intorno ai temi per questo terzo millen-
nio, prendendo a riferimento quelli trattati da
Calvino in Lezioni americane. Nella seconda
meta del Novecento si & svolto un grande la-
voro teorico e pratico-grafico nella direzione di
un’analisi tesa alla semplificazione delle forme
complesse in sintesi di schemi e tipi in grado
di accompagnare progetti e visioni. Il disegno
a mano puo sviluppare, con ’addestramento,
una opportuna capacita e rapidita di sintesi e

DOI: https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2522

affermare alcuni principi e metodi semplici per
conoscere. Se utilizziamo i termini “leggerezza,
rapidita, esattezza, visibilita, molteplicita, coe-
renza” si pud interpretare quegli scritti e tra-
sporli utilmente alla definizione odierna di un
disegno a mano capace di attivare forme, ori-
ginalita, creativita, schizzi per chiunque volesse
approfondire questa pratica diretta, antichissi-
ma e libera come il cammino dell’'uvomo. Alcune
riflessioni tentano di far corrispondere al tema
delle “lezioni”, possibili contenuti che potreb-
bero stabilire forti relazioni con il pensare ed
il disegnare a mano, liberi da condizionamenti.
- 1l disegno a mano come “leggerezza”
Schemi e proporzioni del disegno di architettu-
ra nella storia e nel moderno. La razionalizza-
zione e la complessita del disegno fra tracciati
regolatori, reticolo e griglie, moduli e modelli di
architettura. La geometria come controllo della
forma sottesa nel progetto e nella direzione di
uno stile e di un linguaggio.

- Il disegno a mano come “rapidita”
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activating forms, originality, creativity, and
sketches for anyone wishing to deepen this
direct practice, ancient and free like man’s
walk on the road of life. Some reflections try
to match the theme of the ‘lessons’, possible
contents that could establish strong relation-
ships with thinking and drawing by hand, free
from conditioning:

- hand drawing as ‘lightness’

Schemes and proportions of architectural de-
sign in history and in modern times. Rational-
ization and complexity of the design between
regulatory layouts and grids, modules and ar-
chitectural models. Geometry as a control of
the underlying form in the project and in the
direction of a style and language.

- hand drawing as ‘speed’

Travel sketches are a concrete form of how
knowledge is placed between memory and
experience of the ancient.

- the representation by hand as ‘exactness’
Manuals and design hand drawing play a
mediating role between the building site and
the architectural construction. The executive
technical drawing by hand is placed between
science, technique and the art of building in
the treatises and manuals of the last two cen-
turies. Forms and techniques of architectural
representation between legislation and reg-
ulations for design, construction, and teach-

9

ing. A rigorous path of design between shape,
geometry and structure of the building sys-
tems of the historical tradition. Formal types
of wall systems and geometry of arches and
vaults in a balance between art and technique.
- memory and project designing place ‘visibili-
ty’ on new imaginations

Survey design as critical knowledge for doc-
umentation and cataloguing. Methodological
tour of drawing to discover, to see and under-
stand, to compare and classify, drawing as an
art of time and memory, to think and build in
the tradition of creative thinking with the side
of pure invention and imagination.

- hand drawing as a synthesis of ‘multiplicity’
Inside the drawing: the square as an elemen-
tary and geometric form, founding a history
over centuries. The triangle, square and circle
in architectural design as an ideational scheme
between typology and morphology of build-
ings and of parts of the city. Its multiple com-
positions and variations in the simple forms of
living and complex buildings.

Our thinking intends to propose a discussion
on the hypothesis of the classification of graph-
ic products by hand as regards originality, cre-
ativity and scientificity.

The product (survey sketch of the existing,
sketch of an ideational synthesis, visions of im-
agined but non-existent theoretical forms and

17
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Figure 9

Luca Scacchetti. Sketchbooks
and work tools, in SCACCHETTI
L. (1991), Architetture, Milan,
Tdea Books, pp. 232-233.
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Figura 9

Luca Scacchetti. Taccuini
e strumenti di lavoro, in
ScaccHeTTI L. (1991),
Architetture, Milano, Idea
Books, pp. 232-233.

11 disegno dal vero, gli schizzi di viaggio, sono
una forma concreta di come la conoscenza si
colloca tra memoria ed esperienza dell’antico.

- La rappresentazione a mano come “esattezza”
La manualistica ed il disegno a mano di pro-
getto svolgono un ruolo di mediazione tra can-
tiere e costruzione dell’Architettura. Il disegno
tecnico esecutivo a mano si colloca tra scien-
za, tecnica ed arte del costruire nei trattati e
nei manuali degli ultimi due secoli. Forme e
tecniche di rappresentazione dell’architettura
fra normativa e regolamenti per il progetto, la
costruzione, la didattica. Un percorso rigoro-
so del disegno tra forma, geometria e struttura
dei sistemi costruttivi della tradizione storica.
Tipi formali di apparati murari e geometria di
apparecchiature di archi e volte in equilibrio
tra arte e tecnica.

- Il disegno di memoria e progetto pone “visi-
bilita” a nuove immaginazioni

Il disegno di rilievo come conoscenza critica
per la documentazione e la catalogazione. Iti-
nerario metodologico del disegno per scopri-
re, per vedere e capire, per comparare e clas-
sificare, il disegno come arte del tempo e della
memoria, per pensare e costruire in una tra-
dizione di pensiero creativo con la parte della
pura invenzione e dell'immaginario.

- Il disegno a mano come sintesi della
“molteplicita”

Dentro il disegno: il quadrato come forma ele-
mentare e geometrica fondativa di una storia
lunga secoli. 1l triangolo, il quadrato ed il cer-
chio nel disegno dell’architettura come schema
ideativo tra tipologia e morfologia degli edifici
e parti di citta. Sue molteplici composizioni e
variazioni nelle forme semplici dell’abitare e
degli edifici complessi.

Questo nostro pensiero si sostanzia nel pro-
porre per una discussione, I'ipotesi di una
classificazione del prodotto grafico a mano sul
piano dell’originalita, della creativita e della
scientificita.

Il prodotto (schizzo di rilievo dell’esistente,
schizzo di sintesi ideativa, visioni di forme e
cose teoriche immaginate ma non esistenti)
si presenta in una lettura estremamente rile-
vante sia in termini di originalita che di rigore
metodologico e impatto sul tema trattato nella
comunita scientifica e nella societa:
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- introduce un nuovo modo di pensare e in-
terpretare in relazione al progetto, all’oggetto
scientifico della ricerca, e si distingue e innova
rispetto agli approcci precedenti sullo stesso
oggetto o tema di architettura;

- apre nuovi campi di ricerca affrontando temi
poco indagati mostrandone significati e im-
portanza per la comunita scientifica; riprende
tematiche gia affrontate proponendo nuovi
approcci, avanzamenti, soluzioni e giunge a
risultati che modificano sensibilmente tesi
consolidate;

- sperimenta, o migliora colmando alcune la-
cune in modo proficuo, innovative strategie di
ricerca e metodologie di analisi; applica con
efficacia strategie adeguate per indagare fonti
e dati prima sconosciuti 0 non adeguatamente
considerati dalla comunita degli studiosi;

- rappresenta il risultato di un lavoro, anche
multidisciplinare, inedito che introduce una
prospettiva innovativa su temi emergenti;

- presenta in modo chiaro gli obiettivi della
ricerca e lo stato dell’arte, adottando una me-
todologia appropriata all’oggetto;

- affronta questioni rilevanti per 'ambito di-
sciplinare con una metodologia ad esse ade-
guata;

- elabora con chiarezza, in coerenza con il
soggetto di ricerca e con le tesi enunciate, un
percorso metodologico convincente, condivi-
sibile ed eventualmente replicabile;

- si colloca all’interno di un dibattito scientifi-
co in grado di ampliare il pubblico dei fruitori
nella comunita scientifica o nella societa;

- interagisce con la comunita scientifica di ri-
ferimento, ovvero individua interlocutori na-
zionali o internazionali;

- sollecita all'impiego delle tecniche grafiche
con rigore, correttezza e consapevolezza cri-
tica;

- ha un ruolo rilevante sul piano della forma-
zione in architettura in quanto strumento di
gestione dei problemi indagati, delle interpre-
tazioni, delle analisi e delle soluzioni avanzate.
Solo a queste condizioni, il disegno a mano di
architettura sara metafora dello spazio e punto
di vista valutabile che implica la centralita di
un pensiero teorico e creativo dell’esperienza
dell’Architettura umana. Interessante & cita-
re, a sostegno degli enunciati precedenti, uno
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things) is presented in an extremely relevant
reading in terms of originality, methodological
rigor and impact on the theme treated in the
scientific community and society;

- it introduces a new way of thinking and in-
terpreting the project, the scientific object of
research, and it innovates previous approaches
on the same object or theme of architecture;

- it unfolds new research fields by addressing
little-researched topics, showing their signifi-
cance and importance for the scientific com-
munity. It takes up issues already addressed
by proposing new approaches, advances and
solutions and it reaches results that significant-
ly modify consolidated theses;

- it experiments or improves by fruitfully filling
some gaps, innovative research strategies and
methodologies of analysis. It effectively applies
adequate strategies to investigate sources and
data previously unknown or not adequately
considered by the research community;

- it represents the result of an unpublished,
multidisciplinary work that introduces an in-
novative perspective on emerging issues;

- it clearly presents the objectives of the re-
search and the state of the art, adopting a
methodology appropriate to the object;

- it addresses issues relevant to the disciplinary
area with an appropriate methodology;

- it clearly elaborates, following the research
subject and the enunciated theses, a convinc-
ing, shareable and possibly replicable method-
ological path;

- it is part of a scientific debate capable of ex-
panding the audience of users in the scientific
community or society;

- it interacts with the reference scientific com-
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munity, or identifies national or international
interlocutors;

- it fosters the use of graphic techniques with
rigot, correctness and critical awareness;

- it has a relevant role in terms of training in
architecture as a tool in the management of the
investigated problems, interpretations, analy-
ses, and advanced solutions.

Only under these conditions will hand draw-
ing in architecture be a metaphor for space
and an evaluable point of view that implies the
centrality of theoretical and creative thinking
of the experience of human architecture.

It is interesting to quote, in support of the pre-
vious statements, a writing by Apollonio, Clini,
Gaiani, Perissa Torrini (Apollonio, Clini, Ga-
iani, Perissa Torrini 2015: 48-59) which illus-
trates a new method of description and vision
of Leonardo da Vinci’s freechand drawing of
the Vitruvian Man, with an effective supply
chain, 3D digital processing, visualization and
use, which extends from paper support to the
realism of perception, reaching a visual detail
of the hundredth of a millimetre. It is a system
that can highlight on the drawing details and
particulars that cannot be traced after its di-
rect inspection. The investigation, documen-
tation and classification process should devel-
op and overall define a model of knowledge
and expeditious evaluation of hand drawings
aimed at new studies and ways of using, com-
municating, and disseminating them.

Finally, we are convinced that this system,
adapted and simplified, can have a fundamen-
tal general validity, also for the evaluation of
the vast graphic production by hand in our
scientific disciplinary sector.
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scritto di Apollonio, Clini, Gaiani, Perissi Tor-
rini (Apollonio, Clini, Gaiani, Perissa Torrini
2015: 48-59), che illustra una nuova metodica
di descrizione e visione del disegno a mano
libera dell’'Uomo vitruviano di Leonardo da
Vinci, con una efficace filiera di acquisizione,
elaborazione, visualizzazione e fruizione digi-
tale 3D, che si estende dal supporto cartaceo
al realismo della percezione, raggiungendo un
dettaglio visivo del centesimo di millimetro.
Si tratta di un sistema che ¢ in grado di met-
tere in luce sul disegno, dettagli e particolari
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Interest in freehand drawing in architecture schools is dying without recent study plans being
aware of the problem. The overrated computer applications developed for architecture absorb
the energies of students who no longer consider it to be such an important tool that they ded-
icate time to their learning that they do not have. The addictive attraction to social networks
and the infinite audiovisual material for consumption absorb time that was previously dedicated
to reading and drawing. For a dozen years we have surveyed our students (351) from various
architecture courses about their relationship to freehand drawing. The survey topics were few
but illustrative: 1. Frequency (usual practice), 2. Usefulness (devise, think, represent...), 3. Ca-
pacity (personal self-assessment), and 4. Necessity (drawing in the career and in the profession
of architect). Some answers are significant although quite contradictory: 55% of the students
draw only to develop a project; 7% never draw or draw as little as possible; 25% do it only to
represent their finished projects; 2% consider themselves capable of solving any challenge with
the drawing, but 2% consider themselves denied; 75 % would like to draw better; For 90%, the
drawing of thought should be promoted, while 46% consider it essential for an architect. Trends
are therefore confirmed, summarized in a resounding statement: architecture students do not
usually draw. It is not easy to change this trend and difficult to change their mentality about the
importance of drawing for the architect. Beyond reflecting on the causes of the situation, the
article suggests that graphic digital tablets, used as a new freehand drawing technique, could
facilitate their learning due to their ease of use, unlimited editing, attractive technology, etc.
avoiding the daunting horror vacui of traditional techniques.

Cuando los arquitectos dibujaban...

Antonio Amado Lorenzo, Fernando Fraga Lopez

Elinterés por el dibujo a mano alzada en las escuelas de arquitectura agoniza sin que los recientes
planes de estudios sean conscientes del problema. Las sobrevaloradas aplicaciones informaticas
de arquitectura absorben las energias de unos estudiantes que ya no consideran que sea una her-
ramienta tan importante como para dedicar a su aprendizaje un tiempo del que no disponen. La
atraccion adictiva hacia las redes sociales y el infinito material audiovisual de consumo absorben
un tiempo que antes dedicado a leer y dibujar. Durante una docena de afios hemos encuestado a
nuestros alumnos (351) de varios cursos sobre su relacién con el dibujo a mano alzada. Los temas
de la encuesta fueron pocos pero ilustrativos: 1. Frecuencia (practica habitual), 2. Utilidad (idear,
pensar, representar, etc.), 3. Capacidad (autovaloracion personal), y 4. Necesidad (dibujo en la
carrera y en la profesién de arquitecto). Algunas respuestas son significativas aunque bastante
contradictorias: un 55% de los alumnos dibuja s6lo para desarrollar un proyecto; un 7% no
dibuja nunca o lo menos posible; un 25% lo hace solamente para sus proyectos terminados; un
2% se reconoce capaz de resolver cualquier reto con el dibujo, pero un 2%, se considera negado;
aun 75 % le gustaria dibujar mejor; para un 90% deberia potenciarse el dibujo de pensamiento,
mientras que un 46% lo considera imprescindible para un arquitecto. Se confirman por tanto
tendencias resumidas en una afirmacién rotunda: los estudiantes de arquitectura no dibujan
habitualmente. No es facil modificar esta tendencia y dificil cambiar su mentalidad sobre la
importancia que el dibujo tiene para el arquitecto. Mas alla de reflexionar sobre las causas de la
situacion, el articulo plantea que las tabletas gréficas digitales, utilizadas como nueva técnica de
dibujo a mano alzada podrian facilitar su aprendizaje por la facilidad de uso, edicién ilimitada,

Keywords: architecture studies, digital tablets, freehand drawing.

1. Introduction

The generalized topic indicates that architects
usually draw and that they also do it more or
less well, but the reality is very different, since
most stopped doing it after passing the first
university courses in which drawing subjects
are usually located, remembering such activ-
ity as an annoying academic obligation that
they had no choice but to overcome and from
which they finally managed to get rid of in or-
der to continue their studies.

Years later, some architects, not many, prac-
tice, in their professional lives and from time
to time and even defend themselves with some
ease, like an old dancer who has put on thir-
ty kilos but still maintains a certain sense of
rhythm. On the contrary, a small percentage
continues to practice throughout their lives,
some only to support the project, and the few,
for the simple pleasure of drawing, for pure
divertimento.

For decades, in schools or faculties of architec-
ture, the subject that dealt with manual draw-

ing was one of the most difficult subjects and
was an important barrier, replacing the filter
of the old entrance exams'. It was supposed to
be a solid foundation on which to develop the
necessary creative dialogue between the brain
and paper (fig. 1).

But, nowadays, in the cafeterias of our archi-
tecture?, engineering or design schools, there
is no longer a shortage of paper napkins that
students used to use up to discuss their pro-
jects with their classmates, using them as im-
provised sketch papers. Boards are no longer
defaced with drawings or caricatures, drawing
boards actually take up unnecessary space in
classrooms. What students are demanding
today are more power outlets for their more
powerful laptops and Wi-Fi, but no more
boards.

On the other hand, there was a general opin-
ion among the students for a long time about
the need to be a good draftsman in order to
become a good architect. But this is another
topic that was diluted like a sugar in coffee, al-
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1. Although it varies in each
center, in Spain, the subject
that is usually devoted

to ‘manual’ drawing has
traditionally been called
‘Analysis of Architectural
Forms’, a name that is still
maintained in many schools.

2. The denomination of
university centers for teaching
architecture varies according
to each country, in many of
them they are called “faculties’,
however, in Spain these
faculties are called ‘schools’
of architecture. Taking into
account that the article starts
from an analysis of centers in
Spain, the term ‘schools’ is
used in the article.

1. Aunque varia en cada
centro, en Espafa, la
asignatura que se dedica
habitualmente al dibujo
“manual” se ha denominado
tradicionalmente como
“Analisis de Formas
Arquitecténicas”, nombre que
todavia se sigue manteniendo
en muchas escuelas.

2. La denominacién de los
centros universitarios de
ensefianza de arquitectura
varfa segan cada pais, en
muchos de ellos se llaman
“facultades”, sin embargo,

en Espafa estos centros se
denominan “escuelas” de
arquitectura. Teniendo en
cuenta que el articulo parte de
un analisis de estos centros en
Espania, se utiliza el término
“escuelas” en el articulo.

tecnologia atractiva, etc. evitando el desalentador horror vacu: de técnicas tradicionales.

Palabras clave: dibujo manual, estudios de arquitectura, tabletas digitales.

1. Introduccion

El tépico generalizado indica que los arqui-
tectos dibujan habitualmente y que ademas lo
hacen mds o menos bien, pero la realidad es
muy distinta, puesto que la mayoria dejaron de
hacerlo después de aprobar los primeros cur-
sos universitarios en los que se suelen ubicar
las asignaturas de dibujo, recordando tal acti-
vidad como una molesta obligacién académica
que no les quedé mas remedio que superar
y de la que finalmente consiguieron librarse
para poder seguir sus estudios.

Afos después, algunos arquitectos, no mu-
chos, practican, en su vida profesional y de
vez en cuando e incluso se defienden con
cierta soltura, como un viejo bailarin que ha
engordado treinta kilos pero todavia mantiene
cierto sentido del ritmo. Por el contrario, un
pequeflo porcentaje sigue practicando durante
toda su vida, algunos solamente como apoyo al
proyecto, y los menos, por el simple placer de
dibujar, por puro divertimento.

Durante décadas, en las escuelas o facultades
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de arquitectura, la asignatura que se ocupaba
del dibujo manual fue una de las materias mas
dificiles y suponia una importante barrera, su-
stituyendo al filtro de los antiguos exdmenes de
ingreso'. Se suponia que era una base sélida so-
bre la que poder desarrollar el necesario didlogo
creativo del cerebro con el papel (fig. 1).

Pero, en la actualidad, en las cafeterias de
nuestras escuelas de arquitectura?, ingenieria
o disefio ya no escasean las servilletas de pa-
pel que antes agotaban los estudiantes para
comentar sus proyectos con los compafieros,
utilizandolas como improvisados papeles de
croquis. Los tableros ya no estdn pintarrajea-
dos con dibujos o caricaturas, en realidad, los
tableros de dibujo ocupan un espacio innece-
sario en las aulas. Lo que los alumnos deman-
dan hoy en dia son més tomas de corriente
para sus portatiles y wzfis mds potentes, pero
no mis tableros.

Por otra parte, entre los estudiantes subsistio,
durante mucho tiempo, una opinién generali-
zada sobre la necesidad de ser buen dibujan-
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though it remains constant that almost all im-
portant architects are fluent enough to repre-
sent their ideas with dignity on paper (fig. 2).

2. Endangered Species

Architect-draftsmen are therefore becoming a
rara avis, an endangered species without their
disappearance appearing to matter to anyone,
not even those who design the study plans of
future architects. It is obvious that for an ar-
chitect, drawing should mean the acquisition
of a minimum graphic capacity to commu-
nicate ideas, volumes or shapes, to imagine
spaces. As with writing (calligraphy is some-
thing else), the least desirable would be that
our writing, in this case our representation of
architecture, is understandable to others. The
architects’ drawing, apart from its greater or
lesser artistic value, should at least transmit,
communicate.

When architects drew, they captured in their
moleskines everything that caught their atten-
tion. From his sketches we can see what fasci-
nated the young Le Corbusier in his initiatory
Journey to the East or what, in the fifties, sur-
prised Louis I. Kahn about old Europe (fig.
3). In the same way that, before the advent
of digital cameras, every time we took a pho-
tograph, we had to think very well what we
were shooting at (due to the economic cost of
each image), architects who traveled drawing,
carefully selected and with criteria only what
interested them, filtering it through their eyes
and drawings, discarding the excessive infor-
mation that their eyes transmitted to them.
Almost thirty years ago, in the opening confer-
ence of the 1993-94 academic year: Drawing
in the Teaching of Architecture, the professor
of Analysis of Architectural Forms at the Se-
ville Faculty of Architecture, Alfonso Jiménez
Martin, already forewarned: “In these years,
and more specifically in the last three years
— CAD implementation in Spain at all levels
— we are witnessing what is the ‘agony’ of the
graphic medium, considered in the terms that
we have been taught [...] If at the moment in
schools we are teaching how to draw with pen-
cils, markers, etc., it is because we do not have
computers for everyone. I announce to you, in
case you don’t already know, that the graphic

medium has its days numbered, as we know it
now” (Jiménez 1993).

Today, reality seems to agree with Jiménez and
we suffer, for better or for worse, the conse-
quences of not having faced a trend that could
be seen coming from afar. The freehand draw-
ing suddenly found itself in this ‘scrambled
game’ in which computer science had trans-
formed the studies of Architecture, forever
changing the rules of learning. The multiple
and successive study plans have also meant a
continuous reduction in the hours allocated
and devaluation of the freehand drawing with
undesirable results.

To this day, the presence of the freehand draw-
ing in the final degree projects (and we could
add that throughout the degree) is simply tes-
timonial. In specific subjects, teachers try to
adjust the increasingly scarce time available
to find an effective way to teach drawing, an
ancient art that has always involved long and
arduous learning (fig. 4).

We can leave written here and now, an uncom-
fortable and to a certain extent embarrassing
truth, which we will clarify later: our students
do not draw. Even many of those with some
talent do not. The causes are multiple and de-
batable, and no one doubts that architecture
students are immersed in a career that favors
the knowledge of applied computing, and cer-
tainly, they do not have enough material time.

3. Last Mohicans

From our own experience, we also know that
the proper handling of any computer program
of a certain complexity can turn into a true
‘black hole’ that absorbs all the time that is
dedicated to it, preventing the investment of
the essential hours in other activities, includ-
ing the freehand drawing. Furthermore, we
cannot ignore that in this digital age young
students consume a large part of their ‘no pre-
sential’ hours in classrooms, viewing audiovis-
ual content from the Internet, or participating
in absorbing and addictive social networks.
Constantly, an unstoppable trend is convincing
many of the future architects of the futility of
learning to draw. The aforementioned Jimén-
ez Martin, trying to stimulate the interest of
his students in the freehand drawing, advised
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3. Sin entrar en discusiones
semanticas, nos referimos
al dibujo manual como el

realizado sin ningtin tipo de

ayuda mecénica o informatica.
Hace tiempo que, para
diferenciarlo del omnipresente
CAD, optamos por acufiar un
nuevo acrénimo en espafol
para referirnos a él: DAMA, a
pesar de que el concepto “mano
alzada” del castellano nunca
pareci6 tan apropiado como el
inglés freehand (mano libre).

te para llegar a ser buen arquitecto. Pero este
es otro topico que se fue diluyendo como un
azucarillo en el café, aunque siga siendo cons-
tatable que casi todos los arquitectos impor-
tantes tienen la soltura suficiente como para
representar sus ideas dignamente sobre el pa-
pel (fig. 2).

2. Especie en extincion

Los arquitectos-dibujantes se estian convirtien-
do por tanto en una rara avis, una especie en
extincién sin que su desaparicion parezca im-
portarle a nadie, ni siquiera a quienes disefian
los planes de estudio de los futuros arquitec-
tos. Es obvio que para un arquitecto, dibujar
deberia significar la adquisicion de una min-
ima capacidad grafica para comunicar ideas,
volimenes o formas, para imaginar espacios.
Como ocurre con la escritura, (la caligrafia es
otra cosa), lo minimo deseable serfa que nue-
stra escritura, en este caso nuestra representa-
cién de la arquitectura, resulte comprensible
para los demiés. El dibujo de los arquitectos,
aparte de su mayor o menor valor artistico, al
menos deberia transmitir, comunicar.

Cuando los arquitectos dibujaban, captura-
ban en sus nzoleskines todo lo que les llamaba
la atencion. A partir de sus bocetos podemos
comprobar lo que fascinaba al joven Le Corbu-
sier en su iniciatico Viaje a Oriente o lo que,
en los afnos cincuenta, sorprendia de la vieja
Europa a Louis I. Kahn (fig. 3). De la misma
manera en que, antes de la aparicion de las
camaras digitales, cada vez que sacdbamos una
fotografia, tenfamos que pensar muy bien a
qué disparabamos (por el coste econémico de
cada imagen), los arquitectos que viajaban di-
bujando, seleccionaban cuidadosamente y con
criterio sélo lo que les interesaba, filtrandolo a
través de sus ojos y dibujos, descartando la in-
formacion excesiva que les transmitian sus ojos.
Hace casi treinta afios, en la conferencia de
inauguracion del curso 1993-94: El dibujo en
la ensefianza de la Arquitectura, el catedratico
de Analisis de Formas Arquitecténicas de la
Escuela de Arquitectura de Sevilla, Alfonso
Jiménez Martin ya advertia de forma premoni-
toria: «En estos afos, y mas concretamente en
estos tres ultimos — anos de implantacién en
Espafia del CAD a todos los niveles — estamos
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asistiendo a lo que es la “agonia” del medio
grafico, considerado en los términos que nos
han ensefnado. [...] Si en estos momentos en
las escuelas estamos ensenando a dibujar con
lapices, rotuladores, etc., es porque no tene-
mos ordenadores para todo el mundo. Yo os
anuncio, por si no lo sabéis ya, que el medio
grafico tiene los dias contados, tal y como lo
conocemos ahora» (Jiménez 1993).

Hoy en dia, la realidad parece darle la razén
a Jiménez y sufrimos, para bien o para mal,
las consecuencias de no haber afrontado una
tendencia que se veia venir desde lejos. El
DAMA?’ se encontré de repente en este “juego
revuelto” en el que la informatica habia trans-
formado la carrera de Arquitectura, cambian-
do para siempre las reglas del aprendizaje. Los
multiples y sucesivos planes de estudio, han
supuesto ademds, una continua reduccién de
las horas destinadas y devaluacion del dibujo a
mano alzada con resultados no deseables.

A dia de hoy, la presencia del DAMA en los
proyectos fin de carrera (y podriamos ana-
dir que en toda la carrera) es sencillamente,
testimonial. En las asignaturas especificas,
los profesores tratamos de ajustar el cada vez
mas escaso tiempo disponible a buscar una
manera efectiva de ensefar a dibujar, un arte
milenario que siempre ha implicado un largo
y arduo aprendizaje (fig. 4).

Podemos dejar escrita aqui y ya, una verdad
incomoda y hasta cierto punto embarazosa,
que mids adelante matizaremos: “nuestros
alumnos no dibujan”. Incluso muchos de
los que tienen cierto talento no lo hacen.
Las causas son multiples y opinables, y na-
die duda de los estudiantes de arquitectura
se encuentran inmersos en una carrera que
favorece el conocimiento de la informatica
aplicada, y ciertamente, no disponen del su-
ficiente tiempo material.

3. Ultimos mohicanos

Por propia experiencia, sabemos ademds que
el manejo adecuado de cualquier programa
informdtico de cierta complejidad se puede
convertir en un auténtico “agujero negro”
que absorbe todo el tiempo que se le dedique,
impidiendo invertir las horas imprescindi-
bles a otras actividades, entre ellas el DAMA.
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them, with irony: “take a love for drawing be-
cause we are going to be the ‘last Mohicans’of
the Graphic Medium. The last descendants
of Vitruvius, Leonardo da Vinci and Alberti”
(Jiménez 1993: 15).

In a 2015 interview published in the “EGA
Magazine — Expresion Grafica Arquitectoni-
ca”, another authorized professor and archi-
tect-draftsman, Francis DK Ching, reminds
us that too often we teach drawing “as a tech-
nique and not as a form of visual thought and
communication, which involves not only the
eye and the hand, but also the head and the
heart” (Barros and Hidalgo 2015: 28). In the
same conversation, he laments that digital
technologies have implied that drawing “is an
acquired skill, like typing” (Barros and Hidal-
90 2015: 28).

In the architecture studies, the problem de-
tected and pointed out by Ching arises from
the teaching of the freehand drawing without
actually being linked to the development of
the project, especially in its early stages. If
we associate freehand drawing with the rep-
resentation of projects already solved, we
will crash against the invincible CAD, BIM,
etc.’ and if we do it with conical perspectives
with vanishing points, picture planes, etc. in
a mathematical way, the stumbling block will
be with the Geometry subjects, in a way, they
are lost battles*.

4. The Myth of the Creation Drawing

The frechand drawing should follow its own
path, and become something inherent to each
future architect, trying that our students become
fond of drawing, come to love drawing, learn

to express themselves graphically through it, so
that, after a necessary maturation graphically,
end up using your drawing’s personal calligraphy
to project. On the other hand, the thought draw-
ing, prior to any project, the sketch, the germinal
drawing, has become a kind of myth. In many
architecture competitions and end of degree
projects, shaky freehand drawings of the first
ideas of the project are simulated, when what
is actually shown are drawings made afterwards
(Barros and Hidalgo 2015: 28). Something
quite common on the other hand in preliminary
sketches of great architects that are published in
specialized journals.

Such practice has resulted in something para-
doxical: students who do not draw (and archi-
tects who do not either), pretend to do so to
achieve something that has acquired an unusual
fetish value: the original drawing of the archi-
tect’s idea. As professors of subjects in the area
of Architectural Graphic Expression, the slow
‘agony’ of the frechand drawing does not cease
to amaze us. The bottom line is that, if the ar-
chitects themselves doubt its effectiveness as a
tool for learning, knowledge, and thought, it will
end up becoming a relic of the past and, what is
worse, no future.

It is fair to recognize that, countering so much
pessimism, despite everything, a certain ‘resist-
ance’ is perceived, formed by insurgent teach-
ers, ‘romantic’ architects or even some students
who one day discover the magic and pleasure of
drawing, something that was only in his mind,
something of his own and new. Thus, hundreds,
thousands of drawers ‘by hand’ spontaneously
appear on the Internet as resistance groups in
new forums (Sketchcrawl, Urban Sketchers, Be-
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Figure 1
Architecture student drawing.
© The authors, 2018.

Figure 2

Oscar Niemeyer drawing
in his studio. © Serpentine
Galleries, 2001.

Figure 3

Louis I. Kahn, 1951. Basilica
di San Marco, Venice. ©
Architectural Archives.
University of Pennsylvania.

3. CAD: Computer-Aided-
Design; BIM: Building
Information Modeling.

4. To obtain ‘drawings’

of our projects, we have
means unimaginable for the
architects who preceded us:

virtual models, including
three-dimensional sketches or
complex parametric works.
Once the image has been
created on the computer, it
can be transported to the
layer of a drawing program
(vector or bitmap) to trace it
with digital tablets, simulating
analog techniques. Even

for the most technophiles,

it is not even necessary to
trace, the software itself will
provide a sad simulation of
frechand drawing.
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Imagen 1

Estudiante de arquitectura
dibujando. © Los autores,
2018.

Imagen 2

Oscar Niemeyer dibujando
en su estudio. © Serpentine
Galleries, 2001.

Imagen 3

Louis I. Kahn, 1951. Basilica
di San Marco, Venecia. ©
Architectural Archives.
University of Pennsylvania.

4. DAMA: Disefio a mano
alzada (Freehand drawing);
CAD: Computer-Aided-
Design (Disefio asistido por
ordenador); BIM: Buzlding
Information Modelling
(Modelado de Informacion de
construccién).

5. Para obtener “dibujos”
de nuestros proyectos,
disponemos de medios
inimaginables para los

arquitectos que nos
precedieron: maquetas
virtuales -incluyendo bocetos
tridimensionales o complejas
obras paramétricas-. Una

vez creada la imagen en

el ordenador, se puede
transportar a la capa de un
programa de dibujo (vectorial
0 bitmap) para calcarla con
tabletas digitales, simulando
técnicas analdgicas. Incluso,
para los mas tecnéfilos, ni
siquiera es necesario calcar, el
propio software aportard una
triste simulacién de dibujo a
mano alzada.

Ademis, no podemos obviar que en esta era
digital los jovenes alumnos consumen una
gran parte de sus horas “no presenciales” en
las aulas, en visualizar contenidos audiovisua-
les de Internet, o en participar en absorbentes
y adictivas redes sociales.

De manera constante, una imparable tenden-
cia esta convenciendo a muchos de los futu-
ros arquitectos de la inutilidad del aprendizaje
del dibujo. El citado Jiménez Martin, tratando
de estimular el interés de sus alumnos por el
DAMA, les aconsejaba, con ironia: «[...] co-
gedle carifio al dibujo porque vamos a ser los
“altimos mohicanos” del Medio Griafico. Los
dltimos descendientes de Vitrubio, Leonardo
da Vinci y de Alberti» (Jiménez 1993: 15).

En una entrevista de 2015 publicada en la
Revista “EGA - Expresion Grafica Arquitec-
ténica”, otro autorizado profesor y arquitec-
to-dibujante, Francis D. K. Ching, nos recuer-
da que, con demasiada frecuencia ensefiamos
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a dibujar «como una técnica y no como una
forma de pensamiento visual y de comunica-
cién, que involucra no solamente el ojo y la
mano, sino también la cabeza y el corazén»
(Barros and Hidalgo 2015: 28). En la misma
conversacion se lamenta de que las tecnolo-
gias digitales hayan dado a entender que el
dibujo «es una habilidad adquirida, como la
mecanografia» (Barros and Hidalgo 2015: 28).
En la carrera de arquitectura, el problema de-
tectado y sefialado por Ching surge de la en-
sefanza del DAMA sin que se vincule realmen-
te al desarrollo del proyecto, sobre todo en sus
primeras fases. Si relacionamos DAMA con la
representacién de proyectos ya resueltos, nos
estrellaremos contra los invencibles CAD,
BIM, etc.4, y si lo hacemos con perspectivas
cbnicas con puntos de fuga, planos del cuadro,
etc. de manera matematica, el tropiezo sera con
las asignaturas de Geometria Descriptiva, en
cierto modo, son batallas perdidas’.
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hance, Devianart, Pinterest, etc.).

5. Surveys on Drawing

For approximately a dozen years, initially out
of sheer curiosity, we proposed to our students
an informal, anonymous and voluntary sutvey,
to learn more about their opinion in relation
to freehand drawing, without forgetting that,
even within the same country, the didactic ap-
proach of one and the other may differ, and
knowing that within each one of them, the fo-
cus or requirement of each teacher may vary
significantly. The results of the first surveys
were striking and in many cases surprising.
Such results encouraged us to continue the
surveys in later courses without the responses
varying too much.

Obviously, an exhaustive statistical study that
would require much more data to improve
reliability has not been intended, but a signifi-
cant approximation to the proposed topic has
been sought. The total number of students sur-
veyed (371) seems sufficient to establish first
impressions. Although the results have not
been included here, it is important to note that
since 2012, taking advantage of various stays as
visiting teachers in various European schools,
we asked the same questions to students from

1945 L,

Turkey, Poland, Bulgaria and Portugal, with-
out the results showing significant differences.
The results of surveys related to the freehand
drawings of students who were about to grad-
uate in Architecture are shown below. From
the 2002-03 academic year, the survey was car-
ried out in the elective subject of 5th year: De-
sign of Structural Systems, and from the Bolo-
gna plan, in 2014-15, in the subject: Advanced
Representation of Architecture, also elective
of 5th year. The first four tables graphically
summarize the responses, while the totality of
the data, once broken down, is presented in
detail in figure 5.

5.1. Frequency

The first question, about the frequency with
which the students draw, shows an acceptable
and optimistic panorama, almost 40% of them
claim to draw ‘daily’, although 55% say that
they do so only when they have to develop a
project. Therefore, negative connotations are
intuited about an obligation that is not really
enjoyed. But what is striking is that 7% (in-
creasing percentage) draw as little as possible
or never do it, did anyone wonder if it was pos-
sible be an architect without drawing? (fig. 6)
5.2. Utility

Regarding the utility that is recognized to the
freehand drawing, the result of the survey shows
a distribution that shows the current state of
confusion of the students of Architecture with
respect to the drawing. Thus, 25% claim to
draw to represent their finished projects with-
out appearing to know the CAD (fig. 7).

5.3. Capacity

With regard to how they value their abilities,
2% consider themselves capable of solving
any challenge that is proposed to them with
drawing. At the other extreme, 2% consider
themselves absolutely ‘denied’, despite being
in the last year of their degree. If we add the
2% of virtuous to 23 % of satisfied with their
graphic level, we deduce that a quarter of the
students consider their training to be satisfac-
tory in this regard, but no less than the other
three quarters self-detect deficiencies and ac-
knowledge that ‘they would like to draw bet-
ter’ (fig. 8).

5.4. Necessity

Finally, when we ask future architects their
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Figure 4 YOU USUALLY DRAW... RAA2015-16 RAA 2014-115 DSE2013-14 DSE2012-13 DSE2011-12 DSE2010-11 DSE2009-10 DSE2008-09 DSE2007-08 DSE2006-07 DSE2005-06 DSE200203  TOTAL
Architecture student. Marker DAILY / OFTEN (hobby, resource, cbsession) 9 § 10 18 19 17 1 1 5 2 1 1 144
drawing. © Fernando Fraga, Only when | poject 5 5 1" % B 9 10 0 3 1 % 5 29
2015. As it as possible 7 1 1 4 3 1 1 3 0 i
Figure 5 Never | 1 1 3 0 6
Results of surveys on drawing. FREEHAND DRAWING SERVES YOU FOR...
© Antonio Amado, 2018. Leam, understand 13 7 7 9 1 e 15 18 7 5 6 18 13
Devise, think A 18 n H 9 VE] 5 36 0 14 26 i 314
Communicate, represent what has already been thought 5 12 7 i | 14 19 17 1 15 4 14 pE] 188
Express yourself artistically 19 9 4 1 20 16 1 10 9 Fi 6 13 130
YOUR FREEHAND DRAWING ABILITY IS...
Full 1 1 1 2 1 6
Enough 9 4 4 1 12 8 7 9 8 1 7 1 2
You would like to draw better 30 19 n 3 30 20 1 30 13 13 1 30 291
Null 2 1 1 1 1 1 0 7
AT THIS LEVEL OF YOUR STUDIES, FREEHAND DRAWING IS...
No longer necessary with new technologies 2 1 1 1 2 3 2 1 14
What s taught in the first year is more than enough 2 2 6 4 1 2 6 8 2 4 7 45
Should be further promoted in architecture studies u 10 14 3 bt 1 17 18 8 5 15 1 189
Essenlial for the training of the future architect il 1 1 18 3 19 0 U 1 g 13 bl 208
5 NUMBER OF STUDENTS: 38 il 5 46 Uil 26 R 3 i 16 kil ¥ m

Imagen 4

Estudiante de arquitectura.
Dibujo con rotulador. ©
Fernando Fraga, 2015.

Imagen 5

Resultado de encuestas sobre

el dibujo. © Antonio Amado,

2018.

4. El mito del dibujo de creacion

El DAMA deberia seguir su propio camino,
y transformarse en algo consustancial a cada
futuro arquitecto, tratando de que nuestros
alumnos se aficionen a dibujar, lleguen a amar
el dibujo, aprendan a expresarse graficamente
a través de él, para que, tras una necesaria
maduracion grafica, acaben utilizando la ca-
ligrafia personal de su dibujo para proyectar.
Por otra parte, el dibujo de pensamiento, pre-
vio a cualquier proyecto, el esbozo, el dibujo
germinal, se ha convertido en una especie de
mito. En muchos concursos de arquitectura y
en proyectos Fin de Carrera se simulan tem-
blorosos dibujos a mano alzada de las primeras
ideas del proyecto, cuando lo que se muestra
en realidad son dibujos realizados a posterior:
(Barros, Hidalgo 2015). Algo bastante habi-
tual por otra parte en bocetos preliminares de
grandes arquitectos que se publican en las re-
vistas especializadas.

Tal practica ha derivado en algo paradéjico:
alumnos que no dibujan (y arquitectos que
tampoco lo hacen), fingen hacerlo para conse-
guir algo que ha adquirido un inusitado valor
fetiche: el dibujo originario de la idea del ar-
quitecto. Como profesores de asignaturas del
area de Expresion Grafica Arquitecténica no
deja de sorprendernos la lenta “agonia” del
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DAMA. La cuestion de fondo es que, si los
propios arquitectos dudamos de su eficacia
como herramienta de aprendizaje, de cono-
cimiento, de pensamiento, acabard convir-
tiéndose en una reliquia del pasado y lo que
es peor, sin futuro.

Es justo reconocer que, contrapesando tanto
pesimismo se percibe, a pesar de todo, una
cierta “resistencia” formada por profesores
insurrectos, arquitectos “romadnticos” o in-
cluso algunos alumnos que un dia descubren
la magia y el placer de dibujar, algo que solo
estaba en su mente, algo propio y nuevo.
Asi, cientos, miles de dibujantes “a mano”
surgen espontineamente en Internet como
grupos de resistencia en novedosos foros
(Sketchcrawl, Urban Sketchers, Behance,
Devianart, Pinterest, etc.).

5. Encuestas sobre el dibujo

Durante una docena de afios aproximadamen-
te, al principio por simple curiosidad, pro-
pusimos a nuestros estudiantes una encuesta
informal, anénima y voluntaria, para conocer
mas de cerca su opinion en relacién al dibu-
jo a mano alzada, sin olvidar que, aun dentro
de un mismo pais, el planteamiento didéctico
de unas y otras puede diferir, y sabiendo que
dentro de cada una de ellas, el enfoque o la
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general opinion regarding the freehand draw-
ing, the answer is illustrative and categorical
(without ceasing to be contradictory): almost
90% of the final year students think that free-
hand drawing of thought, of knowledge, should
be enhanced more than what is currently in the
career, or which is absolutely essential in the
formation of their profession (46%). Students
who do draw regularly already know why they
do it; what is really difficult is getting others to
understand it.

Surely many of the ideas outlined in this article
will be answered and nuanced by the passage
of time, but in the meantime a question should
be asked: with the changes that have occurred
in the architecture career in recent decades, in-
cluding the controversial Bologna plans, has it
really improved the level of architecture that our
students project? The problem is that precisely,
architecture students seem to have everything,
less time to improve their drawing (fig. 9).

6. Tablets in Teaching

There is an important turning point in the
relationship of young people with drawing,
in principle it could be generalized by saying
that ‘all children draw well’. Since they discov-

ered in their early years the fascination of the
pencil and its ability to represent their world,
they face drawing without fear or prejudice,
We can observe how children can represent in
one way or another everything they propose
without worrying about quality of the result.
However, in preadolescence, the criticism of
others, shame, the fear of doing it wrong, end
up paralyzing their natural relationship with
graphic representation. Unfortunately, in most
cases, it is dropped right then and there. As
a consequence, later on, many of the students
who begin the architecture career did not
draw a single line as children.

Within this panorama, worrisome for those
of us who value the importance of drawing
in architecture studies and in the professional
career of architects, graphic tablets, which ap-
peared in 2010, offer new possibilities, it is not
just a new technique to add to the pencil, pen,
watercolor, etc. (figs. 10, 11) Tablets, used with
specific freehand drawing applications and
digital pens, represent a friendly graphic sup-
port. “Its advantages are obvious: ease of use,
portability and immediate correction of errors,
overlapping layers, varied color treatments,
immediacy to share work, etc.” (Amado 2015:
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exigencia de cada profesor puede variar signi-
ficativamente. Los resultados de los primeros
sondeos fueron llamativos y en muchos casos
sorprendentes. Tales resultados nos animaron
a continuar las encuestas en cursos posteriores
sin que las respuestas variasen demasiado.

No se ha pretendido evidentemente un es-
tudio estadistico exhaustivo que necesitaria
muchos mas datos para mejorar la fiabilidad,
pero si una aproximacion significativa al tema
propuesto. El niimero total de alumnos en-
cuestados (371), parece suficiente como para
establecer unas primeras impresiones. Aun-
que los resultados no se han incluido aqui, es
importante comentar que desde 2012, apro-
vechando diversas estancias como profesores
visitantes en varias escuelas europeas, formu-
lamos idénticas preguntas a alumnos de Tur-
quia, Polonia, Bulgaria y Portugal, sin que los
resultados arrojasen diferencias importantes.
Se muestra a continuacién el resultado de unas
encuestas relacionadas con el DAMA a alum-
nos que estaban a punto de titularse en la ca-
rrera de Arquitectura. Desde el curso 2002-03
el sondeo se realizé en la asignatura optativa
de 5° curso: Disefio de Sistemas Estructurales,
y a partir del plan Bolonia, en 2014-15, en la
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asignatura: Representacién Avanzada de Ar-
quitectura, también optativa de 5° curso. Las
cuatro primeras tablas resumen grificamente
las respuestas, mientras que la totalidad de los
datos, una vez desmenuzados, se exponen con
detalle en la fig. 5.

5.1 Frecuencia

La primera pregunta, sobre la frecuencia con
la que dibujan los alumnos, muestra un acep-
table y optimista panorama, casi un 40% de
ellos asegura dibujar “a diario”, aunque el 55%
dice que lo hace sélo cuando tiene que desarrol-
lar un proyecto. Se intuyen por tanto connotacio-
nes negativas sobre una obligacién que en reali-
dad no se disfruta... Pero lo que si es llamativo,
es que un 7% (porcentaje en aumento) dibuje lo
menos posible o no lo haga nunca, ¢alguien se
preguntaba si era posible ser arquitecto sin di-
bujar? (fig. 6)

5.2 Utilidad

En cuanto ala utilidad que se le reconoce al dibujo
a mano alzada, el resultado de la encuesta mue-
stra un reparto que manifiesta el estado actual de
desconcierto de los alumnos de Arquitectura con
respecto al dibujo. Asi, el 25% asegura dibujar
para representar sus proyectos ya terminados sin
que parezcan conocer el CAD (fig. 7).
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113) which favors the safety and trust of the
draftman hand, avoiding the paralyzing fear
of error. Drawing on a tablet is a smooth and
pleasant experience, similar to drawing with a
graphite pencil on a marble table.

Artists such as the British painter David
Hockney took an early interest in tablets,
sensing their artistic possibilities: “The iPad
can cause a lot of damage, but it will also open
up many paths. I will continue drawing with

11

him, he is like an endless sheet of paper. [...]
Incredible things can be done. Technologies
have opened new avenues. [...] Art has always
been affected by technology. The iPad is like
a notebook. (Ors 2012). On the other hand,
we must not forget the attraction of the new
generations for everything related to digital
technologies and devices, a drawing that can
also be shared immediately with hundreds,
thousands of people.
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Figure 10

Poznan. Poland. Digital
drawing on Ipad. © Antonio
Amado, 2015.

Figure 11

Graphite pencil. Digital
drawing on Ipad. © Fernando
Fraga, 2014.
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Imagen 10

Poznan. Polonia. Dibujo
digital en Ipad. © Antonio
Amado, 2015.

Imagen 11

Lipiz de grafito. Dibujo digital
en Ipad. © Fernando Fraga,
2014.
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5.3 Capacidad

Con respecto a como valoran sus capacidades,
un 2% se reconoce capaz de resolver con el di-
bujo cualquier reto que se le proponga. En el
otro extremo, un 2% se considera absolutamen-
te “negado”, a pesar de encontrarse en el tltimo
curso de la carrera. Si sumamos el 2% de virtuo-
sos al 23% de satisfechos con su nivel grafico,
deducimos que una cuarta parte de los alumnos
consideran satisfactoria su formacién en este as-
pecto, pero nada menos que las otras tres cuartas
partes autodetectan carencias y reconocen que
“les gustaria dibujar mejor” (fig. 8).

5.4 Necesidad

Por dltimo, cuando preguntamos a los futuros
arquitectos su opinion general con respecto al
DAMA, la contestacién es ilustrativa y cate-
gorica (sin dejar de ser contradictoria): casi el
90% de los alumnos de dltimo curso opinan
que el dibujo a mano alzada, el dibujo libre,
de pensamiento, de conocimiento, deberia
potenciarse mas de lo que esta en la actuali-
dad en la carrera, o que es absolutamente im-
prescindible en la formacion de su profesion
(46%). Los alumnos que si dibujan habitual-
mente ya saben porque lo hacen; lo realmen-
te complicado es conseguir que los demas lo
entiendan. Seguramente muchas de las ideas
apuntadas en este articulo seran contestadas y
matizadas por el paso del tiempo, pero mien-
tras tanto cabe formularse una pregunta: con
los cambios acontecidos en la carrera de ar-
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quitectura en las Gltimas décadas, incluyendo
los polémicos planes Bolonia ¢ha mejorado
realmente el nivel de la arquitectura que pro-
yectan nuestros alumnos? El problema es que
precisamente, los estudiantes de Arquitectu-
ra parecen tener de todo, menos tiempo para
mejorar su dibujo (fig. 9).

6. Tabletas en la docencia

Hay un punto importante de inflexion en la
relacion de los jovenes con el dibujo, en princi-
pio se podria generalizar diciendo que “todos
los nifios dibujan bien”. Desde que descubren
en sus primeros afos la fascinacion del lapiz
y su capacidad para representar su mundo, se
enfrentan al dibujo sin miedos ni prejuicios.
Podemos observar cémo los nifios pueden re-
presentan de una u otra manera todo lo que se
proponen sin preocuparse por la calidad del
resultado. Sin embargo, en la preadolescen-
cia, las criticas ajenas, la verglienza, el miedo
a hacerlo mal, terminan paralizando su re-
lacién natural con la representacion grafica.
Lamentablemente, en la mayoria de los casos,
se abandona justo en ese momento. Como
consecuencia, mas adelante, muchos de los
estudiantes que empiezan la carrera de arqui-
tectura no volvieron a dibujar una sola linea
desde ninos. Dentro de este panorama, preo-
cupante para los que valoramos la importancia
del dibujo en los estudios de arquitectura y en
la carrera profesional de los arquitectos, las

12
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Faced with the fact that drawing is slowly
languishing in architecture schools, digital
tablets could therefore provide an unexpect-
ed and interesting complementary method to
other graphic techniques in learning, a teach-
ing practice that encourages drawing among
students, avoiding horror vacui of the white

paper to release, little by little, a hand that
should then follow its own personal path, to
be able to continue drawing on any technique
or medium. “The computer is not a smart ma-
chine that helps stupid people, in fact, it is a
stupid machine that works only in the hands
of smart people” (Eco 1986: 6).
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Figure 12

Niridns beach. Digital drawing
on Ipad. © Antonio Amado,
2013.
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Imagen 12

Playa de Niriéns. Dibujo
digital en Ipad. © Antonio
Amado, 2013.

tabletas graficas, aparecidas en 2010 ofrecen
nuevas posibilidades, no se trata solamente de
una nueva técnica para anadir al lapiz, pluma,
acuarela, etc. (figg. 10, 11). Las tabletas, uti-
lizadas con aplicaciones especificas de dibujo
a mano alzada y lapices digitales, representan
un soporte grafico amistoso. «Sus ventajas
son evidentes: facilidad de uso, portabilidad
y correccion inmediata de errores, superpo-
sicién de capas, tratamientos variados de co-
lor, inmediatez para compartir trabajos, etc.»
(Barros, Hidalgo 2015: 113) lo que favorece
la seguridad y confianza de la mano del dibu-
jante, evitando el paralizante miedo al error.
Dibujar sobre una tableta implica una expe-
riencia agradable y fluida, similar a dibujar con
un lapiz de grafito sobre una mesa de marmol.
Artistas como el pintor britanico David Hoc-
kney se interesaron muy pronto por las table-
tas, intuyendo sus posibilidades artisticas: «EIl
iPad puede causar muchos dafos, pero tam-
bién abrird muchos caminos. Voy a seguir di-
bujando con él, es como una hoja de papel sin
fin [...]. Se pueden hacer cosas increibles.
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The room of the triclinium in the Villa of the Mysteries in Pompeii distinguishes itself as an enig-
matic representation in an ideal architectural setting. The plinth with a black background, with
geometric ornamentation, is the result of a restoration that took place at the time of the III style,
while the upper part of the walls shows the original decoration datable in II style. The pictorial
cycle focuses on the evident centrality of the couple Dionysus and Arianna; the reference to
Dionysus is present for the initiation into the Dionysian rites, and Arianna highlights the pre-em-
inence of the female figure. It is singular that many centuries later, a treatise writer of the 16th
century, Filarete, wrote that there must be a couple to create good architecture or a city: a father,
an enlightened orince, and a mother, the architect, who generates the ideas of the prince. The
research on the Villa of the Mysteries has offered the chance to reflect on technologies as pros-
theses of thought and /ogos that generate the drawing of the existing or the drawing of what has
not been realized yet. The age we live in is characterized by the use of advanced digital technolo-
gies in the training and research activity of architects and designers: the experience conducted in
Pompeii reaffirms the authoritativeness of thought that cannot break the essential link that binds
the person who draws with the object, thus answering our questions if it is possible to establish
a new paradigm that links the observer to the object, often oriented only by iconic libraries of
software programmes. As we know, artefacts or landscapes are silent: they ‘speak’ through the
observer, transferring to the hand the responsibility to express what the mind generates.

Keywords: HBIM, Pompeii, sutrvey.

1. The Case Study

The room of the triclinium in the Villa of the
Mysteries in Pompeii, an enigmatic representa-
tion in an ideal architectural setting, is divided
into ten panels representing an ancient mystery
ritual, separated by painted pilasters. In the
painted cycles of the villa, in fact, we find the
presence of painted architectural structures
that lend a perspective illusion typical of the ge-
ometrical culture of the time.

The theme and subject of this paper deal with
the study of the geometry of space from the
symbolic point of view crossed by the domi-
nant thought in the period from 59 b.C. to 31
b.C., from the consulate of Julius Caesar to the
victory of Octavian. The back walls that hold
the figures are cinnabar red (fig. 1). The artist’s
drawing is based on the use of sinopia, which
is a preparatory drawing used not only for fres-
co painting but also for mosaics. When the
sinopia, executed with red terrain on the wall,
is completed, it allows the artist a gradual rep-
resentation over a period of time that goes from
the drawing to its version covered with the final
layer of plaster and after the artist’s reflections
and rethinking of the work in progress.

108

In fact, the sinopia technique that combines
thought and material culture was widely used
until the early Renaissance years.

The scenographic representation is presented
on three levels that have different dating.

The plinth with a black background, in mar-
ble imitation, with geometric ornamentation,
is the result of a restoration that took place at
the time of the IIT style, the upper part of the
walls in which the scenes of the rite are de-
picted shows the original decoration datable
to the II style, finally, there is the upper frame
on which a sumptuous frieze rises. The floor,
made up of quadrangular Palombino slabs
framed by slate strips, has a simple, discreet
floor ornamentation so as not to take your eyes
off the frescoed walls.

In the megalographies on the walls of the tri-
clinium it’s the scenes without the construc-
tion of vanishing points that are represented;
in this regard, Migliari (Fasolo, Migliari 2018),
analysing the parietal perspectives of the Ro-
man villas, argues that a single glance cannot
hold a parietal perspective and that the co-
herence of the vanishing points is not a deter-
mining feature for the legitimacy — or lack of
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La megalografia nella Villa dei Misteri in Pompei

Rosaria Parente

La stanza del triclinio nella Villa dei Misteri in Pompei si caratterizza come un’enigmatica rap-
presentazione in un’ideale cornice architettonica. Nel ciclo pittorico, lo zoccolo a fondo nero,
con ornamentazione geometrica, ¢ il frutto di un restauro avvenuto all’epoca del I11 stile, mentre
la parte alta delle pareti mostra 1’originaria decorazione databile al II stile. Il ciclo pittorico &
imperniato sull’evidente centralita della coppia Dioniso e Arianna; il riferimento a Dioniso &
presente per I'iniziazione ai riti dionisiaci e Arianna & posta per evidenziare la preminenza della
figura femminile. E singolare che molti secoli dopo, un trattatista del Cinquecento, Filarete,
scriva che per realizzare una buona architettura o una citta & necessario che ci sia una coppia: un
padre, un principe illuminato, e una madre, I'architetto, che genera le idee del principe. La ricer-
ca condotta presso la Villa dei Misteri ¢ stata 'occasione per riflettere sul ruolo delle tecnologie
che sono solo protesi del pensiero e del logos, generatrici del disegno dell’esistente o il disegno
di cio che non ¢ stato ancora realizzato. Chiedersi nell’epoca che viviamo, connotata dall’utilizzo
di tecnologie digitali avanzate nella formazione e nell’attivita di ricerca degli architetti, dei de-
signer, se sia possibile instaurare un nuovo paradigma che leghi I'osservatore all’oggetto, spesso
orientato solo dalle librerie iconiche dei software, trova nell’esperienza condotta sulla Stanza dei
Misteri, la riconferma dell’autorevolezza del pensiero che non puo spezzare il legame imprescin-
dibile che lega colui che disegna con I'oggetto. Come sappiamo i manufatti o il paesaggio sono
muti: parlano attraverso chi osserva trasferendo alla mano la responsabilita di esprimere cio che

la mente genera.

Parole chiave: HBIM, Pompei, rilievo.

1. Il caso di studio

La stanza del triclinio nella Villa dei Misteri in
Pompei, un’enigmatica rappresentazione in
un’ideale cornice architettonica, si suddivide in
dieci riquadri rappresentanti un antico rituale
misterico, divisi da lesene dipinte. Nei cicli pit-
torici della villa, infatti, si riscontra la presenza di
strutture architettoniche dipinte che conferisco-
no un’illusione prospettica, testimonianza della
cultura geometrica del tempo.

1l tema, oggetto del presente contributo, affronta
lo studio della geometria dello spazio dal punto
di vista simbolico attraversato dal pensiero do-
minante nel periodo che va dal 59 a.C. al 31 a.C.,
ovvero dal consolato di Giulio Cesare alla vitto-
ria di Ottaviano. Le pareti del fondo che ospita-
no i personaggi sono di colore rosso cinabro (fig.
1). Il disegno dell’artista si imposta sullutilizzo
della sinopia, ovvero di un disegno preparatorio
usato non solo per la pittura a fresco ma anche
per il mosaico. La sinopia, eseguita con terra
rossa sulla parete, una volta ultimata, permette
all’artista una rappresentazione graduale in un
lasso di tempo che va dal disegno allo stesso rico-
perto con lo strato finale di intonaco, riflessioni e
ripensamenti in corso d’opera dell’artista.
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Infatti, la tecnica della sinopia che unisce pen-
siero e cultura materiale ¢ stata ampiamente uti-
lizzata fino ai primi anni del Rinascimento.

La rappresentazione scenografica si presenta su
tre livelli che hanno una differente datazione.
Lo zoccolo a fondo nero, ad imitazione mar-
morea, con ornamentazione geometrica, ¢ il
frutto di un restauro avvenuto all’epoca del 11
stile, la parte alta delle pareti nella quale sono
raffigurate le scene del rito mostra 'originaria
decorazione databile nel II stile, infine vi & la
cornice superiore sulla quale si leva un fastoso
fregio. Il pavimento, costituito da lastre qua-
drangolari di palombino incorniciate da listelli
di ardesia, si presenta con una semplice orna-
mentazione pavimentale discreta per non di-
stogliere lo sguardo dalle pareti affrescate.
Nelle megalografie sulle pareti del triclinio
sono rappresentate le scene senza costruzio-
ne di punti di fuga; infatti, a tal proposito il
Migliari (Fasolo, Migliari 2018) nell’analizzare
le prospettive parietali delle ville romane, so-
stiene che in un unico sguardo non puo essere
ricompresa una prospettiva parietale e la coe-
renza dei punti di fuga non & una caratteristica
determinante per la legittimita o meno della
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it — of the geometric construction (fig. 2). This
critical observation is part of the broad debate
centred on the theories advanced by Panofsky
and widely criticized by Decio Gioseffi.

If a point of view were to be sought within the
wall sets of the Villa of the Mysteries, this must
be sought outside the environment itself.

The artist dematerializes the walls and bases his
design on the perspective towards the gulf as the
atrium is no longer the large entrance hall but
is the panoramic hall around which the other
rooms are arranged; in a full humanistic archi-
tectural composition, it determines a profound
interaction with the surrounding landscape.
The representations have elements of the nat-
ural environment, of agriculture, opening the
walls to the imagination towards the surround-
ing landscape, towards the gulf: not a memory
of the outside but the very concept of life. After
all, the typological setting is in use and can be
found in other villas of the same era, the Vil-
la dei Papiri in Herculaneum and the Villa di
Arianna in Stabia, almost overlapping spatially
around the #riclinium room (fig. 3).
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Therefore, in the Villa of the Mysteries, the
iconographic apparatus and the typological sys-
tem strongly promote the concept of the spir-
it of the time by integrating the interior space
with the exterior (fig. 4). The same rooms sur-
rounding the triclinium room enhance the over-
all plane-volumetric design and the paths both
to access and refer to the surrounding rooms;
in fact, you have to cross an antechamber de-
signed as a portico, punctuated by marble pil-
lars, between which hang festoons of leaves that
support a golden entablature, with a purple epi-
style. The back wall of the portico, with a black
background, opens into the view of an airy gar-
den, populated with pomegranate trees.

On the other hand, to the north-west of the
triclinium room, an environment with strong
iconographic architectural characterization, with
Tonic columns that support coffered ceilings,
presents a further illusionistic element given by
the representation of a closed door, surmounted
by an arch opening towards the sky. It is a quest
to expand the space through the coexistence of
several random points of view here graphically
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Figure 1

Sutvey of the Room of
Mysteries, Pompeii, by 3D
laser scanner technology ©
The author.

Figure 2

Graphic elaboration by

the author: in the center,
the schematization of the
plan of the Room of the
Mysteries divided into ten
panels; a) plan returned
from the processing of the
3D laser scanner survey;

b) axonometric section of
the Room of Mysteries; c)
the point cloud cut by a
section plane; d) focus on
masonry; four orthophotos
of the representations of the
megalography, each placed
in correspondence with its
own wall.
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Figura 1

1l rilievo della Stanza dei
Misteri, Pompei, con
tecnologia laser scanner 3D ©
Lautrice.

Figura 2

Elaborazione grafica
dell’autrice: al centro, la
schematizzazione della
pianta della Stanza dei
Misteri suddivisa in dieci
riquadri; a) pianta restituita
dall’elaborazione del rilievo
laser scanner 3D, b) spaccato
assonometrico della Stanza
dei Misteri; ¢) la nuvola dei
punti tagliata da un piano
di sezione; d) focus sulla
muratura; quattro ortofoto
delle rappresentazioni della
megalografia collocate
ciascuna in corrispondenza
della propria parete.

costruzione geometrica (fig. 2); osservazione
critica che si inserisce nell’ampio dibattito im-
pernato sulle teorie portate avanti da Panofsky
e ampiamente dibattute da Decio Gioseffi.

Se si dovesse ricercare un punto di vista all’in-
terno delle scenografie parietali di Villa dei
Misteri, questo va ricercato al di fuori dell’am-
biente stesso.

Lartista smaterializza le pareti e fonda il pro-
prio disegno sulla prospettiva verso il golfo
in quanto I'atrio non ¢ piti il grande salone di
ingresso ma ¢ il salone panoramico attorno al
quale si dispongono gli altri ambienti; in una
piena composizione architettonica umanistica,
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determina una profonda iterazione con il pae-
saggio circostante. Le rappresentazioni hanno
elementi dell’ambiente naturale, dell’agricoltu-
ra aprendo all'immaginario le pareti verso il pa-
esaggio circostante, verso il golfo che non sono
memoria dell’esterno ma concezione stessa
della vita. Del resto I'impostazione tipologica
¢ in uso e riscontrabile in altre ville della stessa
epoca, la Villa dei Papiri a Ercolano e la Villa
di Arianna a Stabia, quasi sovrapponibili spa-
zialmente intorno alla sala del triclinio (fig. 3).
Pertanto, nella Villa dei Misteri, 'apparato ico-
nografico e I'impianto tipologico integrando lo
spazio interno con I'esterno promuovono for-
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Villa dei Misteri

Villa Arianna
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‘Second Compl¢

reproduced and which refer to Masaccio.

The uncertainty of the attribution of the Villa
is due to the limited number of archaeological
finds compared to the traces of the insulae of
the urban centre; most likely at the time of the
eruption of Vesuvius, the Villa was uninhabited
and perhaps undergoing restoration, due to an
earthquake which occurred in 62 b.C.

2. The Meaning of the Representations

The pictorial cycle focuses on the evident cen-
trality of the couple Dionysus and Arianna; the
reference to Dionysus is present for the initia-
tion into the Dionysian rites, and Arianna’s cen-
tral position highlights the pre-eminence of the
female figure over the god.

The megalography most probably represents
the initiatory rites of a Dionysian character;
the representations are permeated by complex
symbolic meanings that have led to hypothe-
sising different interpretations (Virgili 2008).
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According to some scholars, the depiction
shows episodes from the life of Dionysus and
his initiation into the mysteries; others read
the preparations for the wedding of Bacchus
and Arianna; finally, a third interpretation
sees in the frieze a religious sense or the rep-
resentation of the ceremony of initiation of the
bride to the marriage rite which is recalled by
the wedding scene of Dionysius and Arianna.
There are no fewer than 29 characters who
live in the room, actors of a performance who,
contrary to the II style, as Maiuri writes, seem
to be part of a single action made up of many
synchronous episodes.

The decorative apparatus of the triclinium
room undoubtedly represents scenes commit-
ted by the owner.

There are different hypotheses concerning
the original owner of the Villa of the Myster-
ies but the numerous traces of clues in the in-
scriptions as well as the discovery of a bronze
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Figure 3

Graphic elaboration by the
author: comparison in plan
between the Villa of the
Mysteries in Pompeii, and

the Villa Arianna in Stabia
and the Villa of the Papyri in
Herculaneum. The plan of the
Villa of the Mysteries is the
result of the elaboration of
the detected point cloud; the
other two were found online
(www.romanoimpero.com, last
access 29/11/2021).

Figure 4

The portico overlooked by
the Room of the Mysteries ©
The author
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Figura 3

Elaborazione grafica
dell’autrice: confronto in
planimetria tra la Villa dei
Misteri a Pompei, la Villa di
Arianna a Stabia e la Villa dei
Papiri ad Ercolano. La pianta
della Villa dei Misteri ¢ frutto
del lavoro di elaborazione
della nuvola dei punti rilevata;
le altre due piante sono state
reperite in https://www.
romanoimpero.com/ (ultima
consultazione 29/11/2021).

Figura 4
Tl portico sul quale affaccia la
Stanza dei Misteri © Lautrice.

temente la concezione dello spirito del tempo
(fig. 4). Per accedere alla Stanza dei Misteri
bisogna attraversare un’anticamera concepita
come un portico, scandito da pilastri di mar-
mo, tra i quali pendono festoni di foglie che
sorreggono una trabeazione dorata, con episti-
lio di colore viola. La parete di fondo del porti-
co, a fondo nero, si apre sulla vista di un arioso
giardino, popolato di alberi di melograno.
All'opposto, a nord-ovest della sala del tri-
clinio, un ambiente a forte caratterizzazione
iconografica architettonica, caratterizzato da
colonne ioniche che sorreggono soffitti a la-
cunari, presenta un ulteriore elemento illusio-
nistico dato dalla raffigurazione di una porta
chiusa, sormontata da un arco aperto verso il
cielo. La coesistenza di piu punti di vista ca-
suali amplia lo spazio come si evince dalla rap-
presentazione grafica proposta e che, iz nuce,
rinvia al Masaccio.

Lincertezza dell’attribuzione della villa ¢ do-
vuta al limitato numero di rinvenimenti ar-
cheologici rispetto alle tracce delle 7izsulae del
centro urbano; con molta probabilita al mo-
mento dell’eruzione del Vesuvio, la villa era
disabitata e forse in corso di restauro, a causa
di un terremoto verificatosi nel 62 d.C.

2. Il significato delle rappresentazioni

Il ciclo pittorico ¢ imperniato sull’evidente
centralita della coppia Dioniso e Arianna; il ri-
ferimento a Dioniso ¢ concretamente presente
per I'iniziazione ai riti dionisiaci e Arianna, raf-
figurata in posizione centrale, & posta per evi-
denziare la preminenza della figura femminile
rispetto al dio.

La megalografia, con molta probabilita, rap-
presenta i riti iniziatici di carattere dionisiaco;
le raffigurazioni sono permeate da complessi
significati simbolici che hanno portato ad ipo-
tizzare differenti chiavi di lettura (Virgili 2008).
Secondo alcuni studiosi nella raffigurazione
vengono mostrati episodi della vita di Dioniso
e la sua iniziazione ai misteri; altri ne leggono
i preparativi delle nozze di Bacco e Arianna;
infine la terza interpretazione vede nel fregio
un senso religioso ovvero la rappresentazione
della cerimonia di iniziazione della sposa al rito
del matrimonio che viene richiamato dalla sce-
na delle nozze di Dionisio e Arianna. Sono non
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meno di 29 personaggi che vivono nell’ambito
della sala, attori di una rappresentazione che,
contrariamente al I stile, come scrive il Maiuri,
sembrano far parte di una unica azione formata
di tanti episodi sincroni.

L’apparato decorativo dell’ambiente del tri-
clinio rappresenta indubbiamente scene com-
messe dal proprietario.

Ci sono differenti ipotesi inerenti I'originario
proprietario della Villa dei Misteri ma le nu-
merose tracce di indizi nelle iscrizioni nonché
il rinvenimento di un anello-sigillo bronzeo
sembrerebbe ricondurre la proprieta alla fami-
glia degli Istacidii, nota famiglia della Pompei
di eta augustea. Nello specifico, ¢ possibile
attribuire la proprieta della Villa dei Miste-
ri a Numerius Istacidius Cilix che fu uno dei
duumviri municipali di Pompei all’inizio del I
secolo; probabilmente Numerius sarebbe sta-
to il committente della decorazione architet-
tonica e figurativa. L'oecus, cosi denominato
da Vitruvio (oecus aegyptius) nel descrivere un
ambiente della villa romana, ovvero I"ampia
stanza di soggiorno o ricevimento della villa,
¢ caratterizzato dalle grandi e preziose mega-
lografie ispirate ai riti dionisiaci e orfici, fu poi
adibito a triclinio, destinato alla vita quotidia-
na della famiglia in quanto ubicato nell’adia-
cenza di una doppia alcova.

La carica di magistrato di Numerius ci induce,
quindi, a pensare che sia stato un committen-
te illuminato a servirsi di artisti di grande ri-
levanza per generare opere che rappresentas-
sero le idee e il pensiero che regolava la vita
quotidiana della famiglia. Qui si concretizza la
citazione classica ripresa dai trattatisti dell’U-
manesimo (Alberti nei Libri della famiglia) e
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Focus di un Affreseo nella Villa dei Misteri

ring seal would seem to lead the property back
to the Istacidii family, a well-known Pompeii
family from the Augustan age. Specifically, it
is possible to attribute the ownership of the
Villa of the Mysteries to Numerius Istacidius
Cilix who was one of the municipal duumvirs
of Pompeii at the beginning of the 1st centu-
ry; probably Numerius would have been the
patron of the architectural and figurative dec-
oration. The oecus, thus called by Vitruvius
(oecus aegyptius) in describing an area of the
Roman villa, i.e. the large living room or re-
ception room of the villa, is characterized by
large and precious megalographies inspired by
the Dionysian and Orphic rites and was then
used as a triclinium, intended for the daily life
of the family as it is located in the adjacency of
a double alcove.

The office of the magistrate of Numerius leads
us to think that it was an enlightened client
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who used artists of great importance to gen-
erate physical contexts that represented the
ideas and thoughts that governed daily family
life. This explains the classic quotation taken
up by the writers of Humanism (Alberti in
the Libri della famiglia) and of the 1500s, in-
cluding Filarete who in his treatise, Libro Ar-
chitettonico, writes that to create important
architecture, a city, a work of art, an essential
condition needed to come true: a father, as an
enlightened buyer, a mother who generates
the ideas of the father. A temporal continu-
ity based on the hand that follows the mind
(Leonardo) because the mind is the zopos in
which ideas are generated. Therefore, tech-
niques like the sinopia used in the frescoes
of Pompeii, or the technologies placed at the
service of the Maker are only prostheses of
thought and logos that investigate the exist-
ing drawing (survey) or the drawing of what
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Figure 5

Graphic elaboration by the
author: the study of the
different vanishing points
in a fresco of the Villa of
the Mysteries; longitudinal
section of the environment
near the fresco observed.

Figure 6

HBIM of the Villa of the
Mysteries. The graphic
elaboration proposes the
structural study conducted
by Professor Giuseppe
Faella and Professor
Carmine Gambardella on the
environments detected and
represented by the author,
as part of the activities
conducted by the Benecon
University Consortium.
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Figura 5

Elaborazione grafica
dell’autrice: lo studio dei
differenti punti di fuga
presenti in un affresco della
Villa dei Misteri; sezione
longitudinale sull’ambiente nei
pressi dell’affresco indagato.

Figura 6

HBIM della Villa dei Misteri.
L’elaborazione grafica
ripropone lo studio strutturale
condotto dal prof. Giuseppe
Faella e dal prof. Carmine
Gambardella sugli ambienti
rilevati e rappresentati
dall’autrice nell’ambito delle
attivita condotte dal Consorzio
universitario Benecon.

del Cinquecento tra cui il Filarete che nel suo
trattato, il Libro Architettonico, scrive che per
realizzare una importante architettura, una
citta, un’opera d’arte era necessario che si
avverasse un’imprescindibile condizione: un
padre, committente illuminato, una madre che
genera le idee del padre. Una continuita tem-
porale fondata sulla mano che segue la mente
(Leonardo) perché la mente ¢ il zopos nel quale
si generano le idee. Pertanto le tecniche, dal-
la sinopia utilizzata negli affreschi di Pompei
o le tecnologie, poste al servizio dell’artefice,
sono solo protesi del pensiero e del logos che
indagano sul disegno dell’esistente (rilievo) o
sul disegno di cid che non ¢é stato ancora re-
alizzato (progetto) ma che si potrebbe defini-
re come il rilievo di cid che la mente genera.
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Pertanto, la strada maestra ¢ indicata proprio
nell’invito a pubblicare in questo numero della
rivista «XY» che recita «grazie alla geometria
e alla grafica siamo in grado di spiegare le cose
a noi stessi e/o ad altri tramite approssimazio-
ni, sovrapposizioni e rifacimenti successivi».
Lorientamento disciplinare conferisce sempre
pitt al pensiero il primato rispetto alle tecnolo-
gie, anche le pit avanzate che ci permettono
di entrare nel corpo di cio che si rappresen-
ta e quindi nella fisicita, per analizzare tutte
le possibili dimensioni costituenti la fisicita
degli oggetti da indagare e rilevare. Le tecno-
logie rappresentano, dunque, solo protesi del
pensiero e servono solo ad aumentare, oltre
le coordinate cartesiane, le dimensioni dei
materiali, la meccanica e i comportamenti dei
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has not been realized yet (project) but which
could be defined as the survey of what the
mind generates.

Therefore, the main way is indicated precise-
ly in the invitation to publish in issue 11 of
“XY” journal which reads, “thanks to geom-
etry and graphics we can explain things to
ourselves and/or to others through approxi-
mations, superimpositions and late remakes”.
The disciplinary orientation gives thought
more and more primacy over technologies,
even the most advanced that allow us to enter
the body of what we represent and therefore
into physicality, to analyze all the possible
dimensions constituting the physicality of
objects to investigate and detect. Technolo-
gies, therefore, represent only prostheses of
thought and only serve to increase, beyond
the Cartesian coordinates, the dimensions
of the materials, the mechanics and behav-
iour of the materials, the structure, and the
intangible components that lead to potential
discoveries on the thread of geometry, sup-
ported by physics and allowing the observer
to investigate beyond the visible. The draw-
ings and representations appear as a product
of the investigator’s knowledge who uses ex-
pressive language with a toolbox (the n di-
mensions) that cannot be circumscribed to
the three Cartesian dimensions. In fact, the
Cartesian dimensions return the object only
in a full formal configuration that does not
represent that essential destiny that binds the
observer to the object. The observer’s degree
of material and immaterial knowledge de-
fines a cultured, reliable representation that
generates the drawing as a work of genius.
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3. The Re-drawing of the Walls in the Room of
the Mysteries

The representation and re-drawing of the fres-
coed walls of the enclosure of the Room of
the Mysteries should be read in this direction,
which expands the limits and boundaries of
thought by bringing the surrounding territory
and care into the architectural space, under-
stood as the health of the territory itself (fig. 5).
This attitude must be the engine of research for
architects, engineers and designers, to estab-
lish a new paradigm that binds the observer to
the object not oriented by the iconic software
libraries; the experience conducted in the tri-
clinium room of the Villa of the Mysteries in
Pompeii consolidates the authority of critical
thinking confirming the theory that the various
forms of analogue representation are opportu-
nities for critical thinking on space and reality
that have not been overcome by computerized
analytical procedures (fig. 6).

Certainly, it is not possible to entrust the oppor-
tunities deriving from thought to computerized
procedures; the technologies, as mentioned
above, are only instrumental prostheses of the
investigator/researcher.

Graphic processes based on digital applications
do not develop on the story of the experiences
that are the basis of history and knowledge.

In fact, artefacts and landscapes are silent: they
speak through the observer who, by drawing,
transfers to the hand the responsibility of ex-
pressing what the mind generates.

The proposed research system focuses on three
moments of geometry, a geometry that meas-
ures the environment, its spatial connotation
and the pre-restoration pictorial cycle (fig. 7);
the second is aimed at spatial definition through
innovative technologies, which are not only ep-
idermal ones (rendering) but which enter the
very body of the architecture by investigating
the hidden dimensions in the structure of the
monument (matter, physicochemical response
to external agents) and the third linked to the
post-restoration conditions inherent primarily
in the safety of the relationship between the
painted surface and the structure subjected to
seismic stresses.

A pre-restoration analysis was conducted on
the Villa of the Mysteries first and then 7 zti-
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Le fasi del rilievo con il
sensore laser scanner 3D
prima dell’intervento di
restauro © Lautrice.

The phases of the survey with
the 3D laser scanner sensor
before the restoration © The

materiali, la struttura, le componenti imma-
teriali che inducono a potenziali scoperte sul
filo della geometria, di una geometria che si
sostiene anche attraverso la fisica, permetten-
do all’osservatore di indagare oltre il visibile.
I disegni e le rappresentazioni si appalesano
come prodotto della conoscenza dell’indaga-
tore che utilizza il linguaggio espressivo con
una cassetta di utensili (le n dimensioni) non
circoscrivibili alle tre dimensioni cartesiane.
Infatti, le dimensioni cartesiane restituiscono
'oggetto nella sola configurazione formale tut-
ta piena che non rappresenta quel destino im-
prescindibile che lega I'osservatore all’oggetto.
Il grado di conoscenza materiale e immateriale
dell’osservatore definisce una rappresenta-
zione colta, affidabile generatrice del disegno
come opera dell’ingegno.

3. Il ri-disegno delle pareti nella Stanza dei
Misteri

In tale direzione vanno letti la rappresenta-
zione e il ri-disegno delle pareti affrescate del
recinto della Stanza dei Misteri che ampliano i
limiti e i confini del pensiero portando dentro
lo spazio architettonico il territorio circostan-
te e la cura, intesa come salute del territorio
stesso (fig. 5).

Un atteggiamento attuale che deve essere il
motore delle ricerche degli architetti, degli
ingegneri e dei designer, per poter instaurare
un nuovo paradigma che leghi I'osservatore
all’oggetto non orientato dalle librerie iconi-
che dei software; I'esperienza condotta sulla
stanza del triclinio della Villa dei Misteri in
Pompei consolida I'autorevolezza del pensiero
critico a conferma della teoria che le varie for-
me di rappresentazione analogica sono oppor-
tunita di pensiero critico sullo spazio e sulla
realta non superate dalle procedure analitiche
informatizzate (fig. 6).

E certo, infatti, che non & possibile affidare alle
procedure informatizzate le opportunita deri-
vanti dal pensiero; le tecnologie, come sopra
detto, sono solo protesi strumentali dell’inda-
gatore/rilevatore.

I processi grafici fondati su applicazioni di-
gitali non si nutrono del racconto delle espe-
rienze che sono alla base della storia e della
conoscenza.
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Infatti, i manufatti, il paesaggio sono muti:
parlano attraverso chi osserva che, disegnan-
do, trasferisce alla mano la responsabilita di
esprimere cio che la mente genera.

Limpianto della ricerca proposta verte su tre
concetti della geometria, una geometria che
misura 'ambiente, la sua connotazione spazia-
le e il ciclo pittorico pre-intervento di restauro
(fig. 7); il secondo ¢ volto alla definizione spa-
ziale attraverso le tecnologie innovative, che
non siano solo quelle epidermiche (rendering),
ma che entrano nel corpo stesso dell’architet-
tura indagando le dimensioni nascoste nella
struttura del monumento (materia, risposta
fisico-chimica agli agenti esterni) e il terzo le-
gato alle condizioni post-restauro inerente 77
primis la sicurezza del rapporto tra superficie
pittorica e struttura soggetta a sollecitazioni di
ordine sismico.

Infatti, sulla Villa dei Misteri ¢ stata condotta
prima un’analisi pre-restauro e poi in ztnere
fino alla sua rappresentazione finale che co-
glie sia I'aspetto della rappresentazione, cosi
come appare una volta restaurata, ma anche
cio che ¢ all’interno stesso della muratura che
implica un rapporto imprescindibile tra la su-
perficie pittorica e la sua connotazione strut-
turale costruttiva.

La restituzione della nuvola dei punti, ottenu-
ta da operazioni di elaborazioni del rilievo ef-
fettuato con laser scanner 3D, ha permesso di
avere una rappresentazione dettagliata dell’in-
tera Villa dei Misteri nonché la consistenza
morfologica e le parti strutturali dell’edificio.
Nelle applicazioni del HBIM (Heritage Buil-
ding Information Modeling) e in particolare di
quello strutturale, si riesce a cogliere lo stato
dell’arte dell’opera, fondamentale per la defi-
nizione dei vuoti dell’architettura che determi-
nano una fragilita e una labilita.

L’analisi che ¢ stata condotta ha anche lo sco-
po di fornire un metodo per la resilienza del
monumento archeologico che non puo essere
ricondotto nella sua connotazione quo-ante
cio¢ prima dell'intervento del 79 d.C. ma, ri-
chiamando Cesare Brandi (Brandi 2000), pud
essere trasmesso al futuro come ci & pervenuto.
In conclusione, il contributo nasce dall’oppor-
tunita avuta di indagare attraverso un rilievo
pre-restauro finalizzato sul rapporto architet-
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nere until its final representation that captures
both the appearance of the representation, as it
appears once restored, but also what is inside
the masonry which implies an essential relation-
ship between the pictorial surface and its con-
structive structural connotation.

The restitution of the point cloud, obtained
from survey processing operations carried out
with a 3D laser Scanner, made it possible to
have a detailed representation of the entire Vil-
la of the Mysteries as well as the morphological
consistency and structural parts of the building.
This is because in the applications of HBIM
(Heritage Building Information Modeling) and
in particular of the structural one, it is possible
to grasp not only the state of the art as it appears
to us with the voids of the architecture that de-
termine a structural spatial connotation and in
particular also and above all determine fragility
and lability, therefore the analysis that has been
conducted has a further purpose: providing a
method for the resilience of the archaeological
monument that cannot be traced back to the
culture of its antecedent connotation, before
the intervention of 79 b.C. but our aspect is,

recalling Cesare Brandi (Brandi 2000) that
of transmitting to the future what has come
down to us.

In conclusion, the contribution arises from the
opportunity to investigate through a pre-res-
toration survey focusing on the relationship
between the architecture and the pictorial cy-
cle of the Villa of the Mysteries to implement
cognitive data aimed at planning scheduled
post-restoration maintenance activities. As in
the literature, in fact, to proceed with the pro-
ject of a survey, as in this case, to be reported on
the HBIM platform, the analogue phase based
on the essential relationship that binds the re-
searcher to the artefact must be followed by a
verification performed with digital tools (fig. 8).
The return of geo-referenced orthophotos of the
monument extrapolated from the point cloud,
obtained by a 3D laser scanner, was not used
for the simple three-dimensional representation
of the monument but is characterized as a cog-
nitive platform (a resilient re-drawing) in which
to integrate data from the multidimensionality
of the knowledge constituting the artefact and
from today’s innovative technologies.
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Linterno della Stanza dei
Misteri, con focus sulla
megalografia centrale, dopo
l'intervento di restauro ©

The interior of the Room of
the Mysteries, with a focus
on the central megalography,
after the restoration © The

tura-ciclo pittorico della Villa dei Misteri per
implementare dati conoscitivi orientati alla pro-
grammazione di attivita di manutenzione pro-
grammata post-restauro. Come ¢ in letteratura,
infatti, per procedere alla redazione di un rilievo,
come in questo caso, da riportare su piattaforma
HBIM ¢ necessario che alla fase analogica fonda-
ta sul rapporto imprescindibile che lega il rileva-
tore al manufatto, succeda una verifica operata
con strumenti digitali (fig. 8). La restituzione

di ortofoto georeferenziate del monumento
estrapolate dalla nuvola di punti, ottenute me-
diante laser scanner 3D, non ¢ stata utilizzata
per la mera rappresentazione tridimensionale
del monumento ma si caratterizza come una
piattaforma conoscitiva (un ri-disegno resi-
liente) nella quale integrare dati provenienti
dalla multidimensionalita dei saperi costituen-
ti ab-antico il manufatto e dalle innovative tec-
nologie odierne.
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Much has been written about the differences (fundamental and not) between the drawing cre-
ated with hand tools and the one generated thanks to the use of digital technology. The present
investigation is based on the hypothesis that defends the relevance of considering temporality in
any analysis of the process involved in drawing. Thus, and thanks to the series of critical posi-
tions that we develop and that are a consequence of the different approaches that the temporal
parameter enables, we propose a new and fertile hand drawing analysis strategy. The temporal
component of manual drawing is precisely the one that best allows us to critically compare it.
The process (creation), the result (document) and the interpretation of the drawing will be con-
cepts that we will redefine thanks to the relationship with time and that will allow us to articulate
the discourse, first, and the strategy, later, of the construction of a contemporary classification
(in relation to the digital world) of manual drawing. The very tension of the lines on the paper
(Fraser, Henmi 1994: 163), as well as their verbalized perception (Prinz 1991: 20) will be put
in relation to that foreign country (Markus, Cameron 2002: 120) that the time different from
the current one to better explain the multiple meanings contained in the graphic signifier (fig.
1). The conclusions of the research will thus underline the limitations of the new technologies
applied to drawing while allowing to illuminate the reasons why, we believe, the construction
of images thanks to the combination of symbols (signifiers, spots, colors, lines, etc.) that we call
drawing is an inherent part of the very essence of the human race and its social relationship and

with the environment.

Keywords: digital drawing, hand drawing, temporality.

1. Hand Drawing versus Digital Drawing
Although it may seem, in a first approach to
the problem, that the fundamental difference
between manual drawing and digital drawing
is due to the tools (and techniques) used for
its realization, the reality is much more com-
plex than this. Also simpler. A digital drawing
must be decoded by means of an electronic de-
vice, not 2 manual drawing: it is found thrown
(as Heidegger would say) in the physical, real
world. But, apart from the obvious, analising
the differences between a digital drawing and
a manual drawing can help us to be aware of
their particularities so that, in a later research,
contrast them considering, in addition, the
time factor (fig. 1).

Creating a digital drawing requires an inter-
action with electronic devices to obtain (and
operate) on the graphic results decoded and
presented on the screen, in most cases two-di-
mensional. In this sense, we can say that its
support, and its content itself, is encrypted.
They do not operate on the real world until
we synchronize with them (usually thanks to
software) and we make them coincide with our
habitation. On the contrary, manual drawing
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modifies reality thanks to intervening on phys-
ical matter and reorganizing it according to a
series of conditions typical of traditional works
of art. The result of the process is a new mate-
rial organization that, regardless of us and our
intentions, exists as part of what we call reality.
Digital drawing, as a document that houses in-
formation, is disconnected from becoming. As
long as the decoding and interaction does not
take place through the appropriate electronic
devices and software, the information remains
latent, invariable and alien to the time of our
inhabitation. For its part, manual drawing is,
as we have pointed out above, part of the set
of elements that we call the real world. In this
sense, the evolution of it, the randomness and,
ultimately, the consequences of being thrown
into temporality affect and modify its support
and its content.

In the image in figure 1, which we can call a
drawing, map or visual organization of georef-
erenced data, we are visually shown precisely a
decoding: the result of representing informa-
tion extracted from the social network Twitter.
In the present case, we work with points and a
subtractive range of green colours: black is the
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La componente temporal del dibujo manual

Pablo ]. Juan-Gutiérrez

Mucho se ha escrito acerca de las diferencias (fundamentales y no) entre el dibujo creado con
herramientas manuales y el generado gracias al uso de la tecnologia digital. La presente inve-
stigacion parte de la hipdtesis que defiende la pertinencia de considerar la temporalidad en
cualquier analisis del proceso que implica el dibujar. Asfi, y gracias a la serie de posicionamientos
criticos que desarrollamos y que son consecuencia de los distintos enfoques que el pardmetro
temporal posibilita, proponemos una estrategia de analisis del dibujo manual inédita y fértil.
La componente temporal del dibujo manual es aquella que, precisamente, mejor nos permite
compararlo criticamente. El proceso (creacion), el resultado (documento) y la interpretacion del
dibujo serdn conceptos que redefiniremos gracias a la relacion con el tiempo y que nos permi-
tirdn articular el discurso, primero, y la estrategia, después, de construccién de una clasificacién
contemporanea (en relacion al mundo digital) del dibujo manual. La propia tension de las lineas
en el papel (Fraser, Henmi 1994: 163), asi como su verbalizada percepcion (Prinz 1991: 20) seran
puestas en relacion con ese pais extranjero (Markus, Cameron 2002: 120) que supone el tiempo
distinto del actual para explicar mejor los multiples significados contenidos en el significante
grafico. Las conclusiones de la investigacion subrayaran, de este modo, las limitaciones de las
nuevas tecnologias aplicadas al dibujo al tiempo que permitirdn alumbrar los motivos por los
que, creemos, la construccién de imagenes gracias a la combinacién de simbolos (significantes,
manchas, colores, lineas, etc.) que llamamos dibujo forma parte consustancial a la esencia misma

de la raza humana y su relacién social y con el medio.

Palabras clave: dibujo digital, dibujo manual, temporalidad.

1. Dibujo manual versus dibujo digital

Aunque puede parecer, en una primera apro-
ximacion al problema, que la diferencia funda-
mental entre el dibujo manual y el dibujo digital
se debe a las herramientas (y técnicas) emplea-
das para su realizacion, la realidad es mucho
mas compleja que esto. También mds simple.
Un dibujo digital debe decodificarse por medio
de un dispositivo electrénico, un dibujo manual
no: se encuentra arrojado (que dirfa Heidegger)
en el mundo fisico, real. Pero, al margen de lo
obvio, analizar las diferencias entre un dibujo
digital y un dibujo manual puede ayudarnos a
ser conscientes de sus particularidades para, en
una investigacion posterior, contrastarlas consi-
derando, ademds, el factor tiempo.

Crear un dibujo digital requiere una interaccion
con los dispositivos electrénicos para obtener (y
operar) sobre los resultados graficos decodifica-
dos y presentados en la pantalla, en la mayoria
de las ocasiones bidimensional. En este sentido
podemos decir que el soporte del mismo, y su
contenido en si, se encuentra cifrado. No operan
sobre el mundo real hasta que nos sincroniza-
mos con ellos (normalmente gracias al software)
y los hacemos coincidir con nuestro habitar. Por
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el contrario, el dibujo manual modifica la reali-
dad gracias a intervenir sobre la materia fisica y
reorganizarla segin una serie de condicionantes
propios de las obras de arte tradicionales. El re-
sultado del proceso es una nueva organizacion
material que, independientemente a nosotros
y nuestras intenciones, existe como parte de lo
que llamamos realidad.

El dibujo digital, en tanto en cuanto que docu-
mento que alberga informacién, se encuentra
desconectado del devenir. Mientras no se pro-
duce la decodificacion e interaccién mediante
los dispositivos electrénicos y el software ade-
cuados la informacién se mantiene latente, in-
variable y ajena al tiempo de nuestro habitar.
Por su parte, el dibujo manual es, como hemos
apuntado mas arriba, parte del conjunto de ele-
mentos que llamamos mundo real. En ese sen-
tido el devenir del mismo, la aleatoriedad y, en
definitiva, las consecuencias de estar arrojado en
la temporalidad afectan y modifican su soporte
y su contenido.

En la imagen de la figura 1, que podemos lla-
mar dibujo, mapa u organizacion visual de datos
georreferenciados, se nos muestra visualmente,
precisamente, una decodificacién: la resultante
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absence of information and white is the over-
lapping of the maximum number of points. We
observe how, without the need for any explan-
atory indications, the author has been able to
represent the areas with the most activity, or
the greatest number of tweets, on the social
network (white) which, in addition, corre-
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spond to the public spaces between buildings
and allow us to guess the streets of Manhattan.
In addition, the drawing of Central Park and
the morphology of the East and Hudson riv-
ers end up composing an incredibly beautiful
and original image in terms of disclaimer and
selection of information shown. Substituting
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Imagén 1

Eric Fischer, New York: Tweet
map, 2014. © Flowingdata
(https://flowingdata.
com/2014/12/04/make-your-
own-detailed-tweet-maps/,
ltima visita 13/03/2021).

Figure 1

Eric Fischer, New York: Tweet
map, 2014. © Flowingdata
(https://flowingdata.
com/2014/12/04/make-your-
own-detailed-tweet-maps/, last
access 13/03/2021).

de representar informacién extraida de la red
social Twitter. En el caso que nos ocupa se tra-
baja con puntos y una gama de colores verdes
de forma sustractiva: el negro es la ausencia de
informacion y el blanco es la superposicién de el
maximo nimero de puntos. Observamos cémo,
sin necesidad de ninguna leyenda explicativa,
el autor ha sabido representar las zonas de mas
actividad, o mayor niimero de tweets, en la red
social (blancas) que, ademas, se corresponden
con los espacios publicos entre edificios y per-
miten adivinar las calles de Manhattan. Ademas,
el dibujo de Central Park y la morfologia de los
rios Este y Hudson terminan de componer una
imagen increiblemente bella plasticamente y
original en lo que a renuncia y seleccién de in-
formacién mostrada respecta. Sustituyendo fo-
tografia por imagen, nos son muy sugerentes las
palabras de Jessica Prinz ya que la nueva “ver-
balizacion” que permite el trabajo de Fischer es,
en este sentido, inédita: «si [...] no hay percep-
cién sin categorizacion inmediata, entonces la
fotografia se verbaliza en el mismo momento en
que se percibe» (Prinz 1991: 20). Por su parte,
en la imagen 2 vemos dos ejemplos homdlogos
(del territorio) pero desde el punto de vista de
las técnicas manuales. La belleza de los mismos
proviene exactamente de la misma estrategia
grafica: seleccionar la informacion a representar
y su forma de reproducirla o categorizarla para
presentar dibujos bellos desde el punto de vista
formal precisamente por la claridad de la infor-
macién que almacenan: En el caso del dibujo
de la izquierda una intervencién territorial de
Lawrence Halprin (1971) y en el caso del dibujo
de la derecha una lectura del territorio de Ha-
rold Norman Fisk (1944).

Podemos decir, para terminar este hilo discursi-
vo, que darle significado a un dibujo digital (re-
petimos, previamente decodificado y dispuesto
ante nosotros mediante un dispositivo de visua-
lizacion electronico) es un proceso radicalmente
distinto a hacer lo propio frente a un dibujo ma-
nual. Un dibujo manual debe estar frente a no-
sotros, fisicamente, en su unicidad. Un Gnico di-
bujo digital puede presentarse simultdneamente
en multiples dispositivos. También hay una di-
ferencia fundamental que tiene que ver con la
forma de recorrerlo visualmente, aprenderlo,
comprenderlo, analizarlo y estudiarlo: un dibu-

DO https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2525

jo manual contiene implicito un tamano vy, por
tanto, la distancia y la posicién del observador (y
otros pardmetros escalares) son determinantes
en la experiencia. Las im4genes “estaticas”, pro-
pias del dibujo manual, requieren una actividad
dindmica y un proceso temporal. Paraddjica-
mente, la percepcién de movimiento aparente,
movimiento espectroscopico o fenémeno “phi”
(Rock 1985: 194), puede explicarse, en parte,
por el patrén sucesion (fig. 3, abajo).

2. Dibujo manual versus tiempo. El factor tem-
poral del dibujo arquitecténico

Asi, el proceso grifico, es ante todo una acciéon
desarrollada temporalmente. La importancia de
la organizacién secuencial durante su creacion,
almacenamiento o interpretacién es, en cual-
quier caso, fundamental, tal y como vamos a
desgranar a continuacion.

2.1 Creacioén

El dibujo, como decimos y siguiendo las ideas
de Klee, no aparece todo él de manera instan-
tanea, sino que se va formando o, mejor dicho,
lo va creando sucesivamente el dibujante (Klee
2008, 58). Es importante subrayar en este punto
el papel de anilisis que, incluso durante la crea-
cién del dibujo, desempena el autor. Cada linea,
cada mancha, cada modificacion del soporte del
dibujo se hace atendiendo a lo existente en ese
momento y, con cada nueva linea, con cada nue-
va mancha, con cada nueva modificacién, una
reevaluacion de lo dibujado es llevada a cabo.
La irreversibilidad del proceso es evidente ya
que, incluso para corregir, las lineas se reorde-
nan con un sustrato o un pasado que (aunque
solo se evidencien en la mente del autor) condi-
ciona el resultado final.

2.2 Almacenamiento

El viaje en el tiempo que, en cierta medida, su-
pone un dibujo, no se mantiene invariable ni
inmutable. Expuesto a las inclemencias atmos-
féricas o al deterioro, el soporte modificado
conscientemente por el dibujante que supone el
ejercicio de expresion grifica que estamos ana-
lizando, es distinto segtin el momento temporal
desde el que lo contemplemos. «En la medida
en que la realidad es inaprensible [...] los dibu-
jos no representan las cosas, sino que nos hablan
de ellas» (Gémez 2007: 25). Ademads, y segin
la teoria de George Kubler, las obras artisticas
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photography for image, the words of Jessica
Prinz are very suggestive to us since the new
‘verbalization’ that Fischer’s work allows is,
in this sense, unpublished: ‘if (...) there is no
perception without immediate categorization,
then the photograph is verbalized in the very
moment it is perceived’ (Prinz 1991: 20). For
its part, in image 2 we see two homologous
examples (of the territory) but from the point
of view of manual techniques. Their beauty
comes from exactly the same graphic strategy:
selecting the information to represent and its
way of reproducing or categorizing it to pres-
ent beautiful drawings from a formal point
of view precisely because of the clarity of the
information they store (fig. 2): in the case of
drawing on the left a territorial intervention by
Lawrence Halprin (1971) and in the case of the
drawing on the right a reading of the territory
by Harold Norman Fisk (1944).

We can say, to finish this discursive thread,
that giving meaning to a digital drawing (we
repeat, previously decoded and arranged in
front of us by means of an electronic display
device) is a radically different process from
doing the same in front of a manual draw-
ing. A manual drawing must be in front of us,
physically, in its uniqueness. A single digital
drawing can be presented simultaneously on
multiple devices. There is also a fundamental
difference that has to do with the way of vis-
ually navigating it, learning it, understanding
it, analyzing it and studying it: a manual draw-
ing contains implicit a size and, therefore, the
distance and the position of the observer (and
other scalar parameters) are determinants in
experience. Nevertheless, the ‘static’ images,
typical of manual drawing, require a dynamic
activity and a temporal process. Paradoxically,
the perception of apparent movement, spec-
troscopic movement or ‘phi’ phenomenon
(Rock 1985: 194), can be explained, in part,
by the succession pattern (fig. 3, down).

2. Hand Drawing vs Time. The Temporal Fac-
tor of the Architectural Drawing

Thus, the graphic process is above all an ac-
tion developed temporarily. The importance
of the sequential organization during its cre-
ation, storage or interpretation is, in any case,
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fundamental, as we are going to explain below.
2.1 Creation

Drawing, as we say and following Klee’s ideas,
does not appear all of it instantaneously, but is
formed or, rather, it is successively created by
the draftsman (Klee 2008, 58). It is important
to underline at this point the role of analysis
that, even during the creation of the drawing,
the author plays. Each line, each spot, each
modification of the drawing support is made
taking into account what exists at that mo-
ment and, with each new line, with each new
spot, with each new modification, a re-eval-
uation of what is drawn is carried out. The
irreversibility of the process is evident since,
even to correct, the lines are rearranged with
a substrate or a past that (even if they are only
evident in the author’s mind) conditions the
final result (fig. 3).

2.2 Storage

The journey in time that, to a certain extent, in-
volves a drawing, does not remain unchanged
or immutable. Exposed to inclement weather
or deterioration, the support consciously mod-
ified by the draftsman involved in the exercise
of graphic expression that we are analyzing, is
different depending on the moment in time
from which we contemplate it. “To the extent
that reality is elusive (...) the drawings do not
represent things, but rather tell us about them”
(Goémez 2007: 25). In addition, and according
to George Kubler’s theory, artistic works (also
graphics) are organized and explained sequen-
tially as part of a larger set of actions, which cat-
egorizes and gives them meaning. In any case,
what we are interested in highlighting here is
this space, unnoticed, between the creation of
a work and its interpretation. It is a necessary
and active storage space, in which the drawings
undergo changes (voluntarily or involuntarily)
that it is pertinent to consider. The history, the
past, of the drawing also implies a way of main-
taining it and existing.

2.3 Interpretation

After the creation of the drawing (sometimes
during) or after the (necessary, inevitable and
important) storage of the same, the construc-
tion of meanings that implies its reading, con-
templation or analysis is carried out. In the same
way that, following the logic of the uncertainty
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Figure 2

Lawrence Halprin, Drawing of
Ira Keller, 1971, left; Harold
Fisk, Map of the Mississippi
River, 1944, right.

Lawrence Halprin, Dzbujo de

Imagén 2

Ira Keller, 1971, izquierda;

Harold Fisk, Mapa de

Mississippi River, 1944,

derecha.
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(también las gréficas) se organizan y explican
secuencialmente como parte de un conjunto de
acciones mayor, que las categoriza y dota de sen-
tido. En cualquier caso, lo que nos interesa sub-
rayar aqui es este espacio, inadvertido, entre la
creacion de una obra y su interpretacion. Se tra-
ta de un espacio de almacenamiento necesario y
activo, en el que los dibujos sufren cambios (vo-
luntaria o involuntariamente) que es pertinente
considerar. La historia, el pasado, del dibujo im-
plica también un modo de mantenerlo y existir.
2.3 Interpretacion

Tras la creacion del dibujo (a veces durante) o
después del (necesario, inevitable e importan-
te) almacenamiento del mismo, se lleva a cabo
la construccion de significados que implica su
lectura, contemplacién o analisis. De la misma
manera que, siguiendo la 16gica del principio
de incertidumbre, no es posible mirar sin in-
tervenir, el tiempo juega un papel fundamental
durante la interpretacion de lo grafico. Aunque
esta vez de manera reversible, ya que es capaz de
comenzar y recomenzar una y mil veces, el lector
dirige su mirada, consciente o inconscientemen-
te, a lo largo y ancho del lienzo para componer,
gracias al sumatorio de percepciones parciales y
un criterio propio, su imagen (con significado)
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del mismo (fig. 3, abajo). Como nos recuerdan
Tain Fraser y Rod Henmi «the tension of lines
on paper [...] has an insistence of its own that
describes possibilities which perhaps could not
be imagined in thought alone» (Fraser, Henmi
1994: 163). En este punto el tiempo juega un
papel doble: ademas de intervenir en la organi-
zacion de las secuencias mediante las que, como
si de una obra musical se tratara, se entiende y
compone lo grafico, es fundamental la conside-
racién del momento histérico o cultural, el con-
texto temporal, desde donde se realice la accion
ya que, éste, modificara no sélo la percepcion
sino el resultado de este proceso de redibujado
sin rastro o reversible.

3. Organizacién temporal y grafica. Clasifica-
cién, modos de dibujar y lecturas

Podemos establecer, en este punto de la inves-
tigacion, una propuesta de clasificacion del di-
bujo atendiendo principalmente al parimetro
de lo temporal y relacionando los tres estadios
anteriores.

3.1 Dibujo abierto (dibujando irreversible-
mente) vs dibujo cerrado (dibujando reversi-
blemente)

«Un dibujo tiene el efecto de modelar la per-
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principle, it is not possible to look without
intervening, time plays a fundamental role
during the interpretation of the graphic. Al-
though this time in a reversible way since he
is able to start and restart a thousand times,
the reader directs his gaze, consciously or
unconsciously, across the canvas to compose,
thanks to the sum of partial perceptions and
his own criteria, its image (with meaning)
of it (fig 3, down). As Iain Fraser and Rod
Henmi remind us “the tension of lines on
paperb [...] has an insistence of its own that
describes possibilities which perhaps could
not be imagined in thought alone” (Fraser,
Henmi 1994: 163). At this point, time plays a
double role: in addition to intervening in the
organization of the sequences through which,
as if it were a musical work, the graphic is
understood and composed, it is essential to
consider the historical or cultural moment,
the temporal context, from where the action
is carried out, since this will modify not only
the perception but also the result of this pro-
cess of redrawing without trace or reversible.

3. Time and Graphic Organization. Classi-
fication, Drawing Modes and Readings
We can establish, at this point of the inves-
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tigation, a proposal for the classification of
the drawing, mainly attending to the param-
eter of the temporal and relating the three
previous stages.

3.1 Open drawing (drawing irreversibly) vs
closed drawing (drawing reversibly)

“A drawing itself has the effect of shaping
perception. It acts as a filter for a made of
seeing... when one has seen the plan of a
building, the experience [...] is altered by its
memory” (Fraser, Henmi 1994: 161).

Any drawing, as a tool by which to build an
image, is unfinished or, rather, incomplete,
without the reader (or readers) to give it
meaning or to relate and reference it. In this
sense we can say that a drawing is, precisely,
a tool for drawing and constructing images.
Reversibly or irreversibly. At the beginning,
during its formation process, the drawing is
shaped by the act of drawing itself. The au-
thor of the same is, at the same time, reader
or observer, and performs the double task of
evaluating and weighing what has been done
while continuing the irreversible process of
modification of the support through graph-
ics. The ‘open’ drawing is constantly chang-
ing as it is not yet considered finished. It is a
drawing in the process of creation, a drawing
being drawn. For its part, a ‘closed” drawing
is considered finished: its modification, its
drawing, is a reversible process that occurs
regardless of its physical materiality. The con-
struction of meanings is carried out from the
contemplation and consideration of the ref-
erences and the scope and projection of their
approaches are intimately linked, culturally
and socially, with the present moment (fig. 4).
3.2 Latent drawing (stored document) vs
active drawing (present document)
Following the thread of discourse, we can
affirm that reversible drawing, that is, the
critical analysis of the graphic, as well as the
construction of its meanings and the link-
ing of images understood in a broad sense,
is possible during any stage of drawing. In
other words: reading (not understanding) the
drawing is a condition of its existence. Either
as authors or spectators we must carry out an
intellectual process through which, after per-
ceiving the graphic, we elaborate information
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Figure 3

Elevation and profile (or
two chairs) of Thonet n° 14,
up; record of eye movement
during free contemplation
of two static images, down
(YarBUS 1965: 180).

Figure 4

Henri Matisse in his

studio, 1949 (https://www.
artribune.com/arti-visive/
fotografia/2022/01/fotografie-
guerra-mostra-celebre-robert-
capa/, last access 17/04/2021).

Imagén 3

Alzado y perfil (o dos sillas) de
Thonet n° 14, arriba; traza del
movimiento del ojo durante

la libre contemplacién de

dos imagenes estéticas, abajo
(Yarsus 1965: 180).

Imagén 4

Henri Matisse en su

taller, 1949 (https://www.
artribune.com/arti-visive/
fotografia/2022/01/fotografie-
guerra-mostra-celebre-
robert-capa/, Gltima visita
17/04/2021).

cepcion. Actiia como un filtro para una forma
de ver... cuando se ha visto el plano de un edi-
ficio, la experiencia [...] resulta alterada por su
recuerdo» (Fraser, Henmi 1994: 161).

Cualquier dibujo, en tanto en cuanto que herra-
mienta mediante la que construir una imagen,
se encuentra inacabado o, mejor dicho, incom-
pleto, sin el lector (o lectores) que lo doten de
significado o que lo relacionen y referencien.
En este sentido podemos decir que un dibujo
es, precisamente, una herramienta para dibujar
y construir im4genes. Reversible o irreversible-
mente. Al comienzo, durante su proceso de for-
macion, el dibujo se va conformando mediante
el propio acto de dibujar. El autor del mismo
es, a la vez, lector u observador, y realiza la do-
ble tarea de evaluar y ponderar lo realizado al
tiempo que contintia el proceso irreversible de
modificacién del soporte por medio de lo gra-
fico. El dibujo “abierto” se encuentra en cons-
tante cambio ya que aiin no se considera como
acabado. Es un dibujo en proceso de creacion,
un dibujo dibujandose. Por su parte, un dibujo
“cerrado” se considera acabado: su modifica-
cion, su dibujarse, es un proceso reversible que
ocurre al margen de su materialidad fisica. La
construccién de significados se realiza desde la
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contemplacién y la consideracion de las referen-
cias y el alcance y la proyeccién de sus plantea-
mientos estan intimamente vinculados, cultural
y socialmente, con el momento presente.

3.2 Dibujo latente (documento almacenado) vs
dibujo activo (documento presente)

Siguiendo el hilo del discurso podemos afirmar
que el dibujo reversible, es decir, el analisis cri-
tico de lo gréfico, asi como la construccion de
sus significados y la vinculacion de imagenes
entendidas en sentido amplio, es posible duran-
te cualquier etapa del dibujo. Dicho con otras
palabras: leer (que no entender) el dibujo es una
condicién de su existencia. Ya sea como auto-
res o espectadores debemos realizar un proceso
intelectual mediante el que, tras percibir lo gra-
fico, elaboramos informacién y lo vinculamos
con imagenes mentales. Por este motivo es por
el que proponemos esta segunda clasificacion
que atiende al cardcter temporal en lo que a
documento se refiere. Dos posibles opciones:
o el documento esta siendo presente de forma
mads o menos consensuada o, por el contrario, el
documento se encuentra en estado latente, esto
es, se encuentra almacenado a la espera de una
posible activacién posterior. En contra de lo que
pudiera parecer a primera vista y tal y como he-
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and link it with mental images. It is for this
reason that we propose this second classifi-
cation that addresses the temporary nature as
far as the document is concerned. Two pos-
sible options: either the document is being
present in a more or less consensual way or,
on the contrary, the document is in a latent
state, that is, it is stored waiting for a possi-
ble subsequent activation. Contrary to what
might appear at first glance and as we have
argued above, the latent drawing is inevitably
an open drawing insofar as its physical reality
is thrown into temporality.

3.3 Drawing Meaning (Consensual Interpre-
tation) vs Drawing Meaning (Interpretation
Being Constructed)

The last of the possibilities of classification
according to the temporal has to do with the
interpretation (remember that inevitably so-
cial and cultural) that is carried out by and
for the drawing. There is usually consensus in
the critique and the assessment (at least dur-
ing certain periods of time) of the scope of
those graphic works far away in time. Their
meaning and repercussion have been widely
discussed and, somehow, we have reached a
common determination socially, a critical po-
sition with them. A somewhat more difficult
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task is to assess (or conclude and understand
as universal) the meaning of a recent draw-
ing. When the work is interacting in contem-
poraneity, its meaning, as a general rule, is far
from being something static and exclusive.
Both society in general and critics (research-
ers or architects) in particular actively inter-
vene in the construction and definition of the
series of images and meanings that are derived
from drawing, and these change over time
(sometimes imperceptibly). More explicitly
if society and culture also do it, in general,
with regard to the issues (never watertight)
that are raised and put into play voluntarily
or involuntarily thanks to the graphic (fig. 5).
None of the containers in the classification
is exclusive. Quite the contrary, it is more
than likely that a graphic work is, simulta-
neously, in several ones. A closed drawing,
for example, still admits modifications in
its signifier in visual form since, as we said
above, the passing of time will be in charge of
modifying it. Sometimes with imperceptible
interventions, but other so many times, giv-
ing a patina, wear, or a chromatic alteration
that will directly affect the way we perceive
it and, therefore, the drawing we make with
it. For its part, and as far as documents are
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Imagén 5

Edward Hooper, Estudio

de un paisaje con carretera y
bosque, 1936 (https://whitney.
org/collection/works/6402,
ultima visita 12/01/2021).

Imagén 6

Diana Balmori, Plan director
del sendero de Guwynns

Fall, 1995 (http://www.
balmori.com/, tltima visita
4/01/2021).

Edward Hooper, Study of

a Landscape with Road and
Woods, 1936 (https://whitney.
org/collection/works/6402,

last access 12/01/2021
Figure 6

).

Diana Balmori, The gwynns
fall trail masterplan, 1995
(http://www.balmori.com/,

last access 4/01/2021).

mos argumentado miés arriba el dibujo latente
es, inevitablemente, un dibujo abierto en tanto
en cuanto que su realidad fisica se encuentra
arrojada en la temporalidad.

3.3 Dibujo significado (interpretacion consen-
suada) vs dibujo significando (interpretacion
construyéndose)

La tltima de las posibilidades de clasificacion
atendiendo a lo temporal tiene que ver con la
interpretacion (recordemos que inevitablemen-
te social y cultural) que se realiza por y para el
dibujo. Suele haber consenso en la critica y la
valoracion (al menos durante ciertos periodos
de tiempo) del alcance de aquellas obras gra-
ficas lejanas en el tiempo. Su significado y su
repercusion han sido ampliamente discutidos y,
de alguna manera, hemos llegado socialmente a
una determinaciéon comun, a un posicionamien-
to critico frente a ellas. Tarea algo mas dificil
es la de valorar (o dar por concluido y enten-
der como universal) el significado de un dibujo
reciente. Cuando la obra se encuentra interac-
tuando en la contemporaneidad su significado,
por regla general, esté lejos de ser algo estatico
y excluyente. Tanto la sociedad en general como
los criticos (investigadores o arquitectos) en
particular intervienen activamente en la cons-
truccién y definicion de la serie de imagenes y
significados que se derivan del dibujo, y éstos
van cambiando a lo largo del tiempo (a veces im-
perceptiblemente). Mas explicitamente si tam-
bién lo hace la sociedad y la cultura, en general,
a proposito de los temas (nunca estancos) que
son planteados y puestos en juego de forma vo-
luntaria o involuntaria gracias a lo gréfico.
Ninguno de los contenedores de la clasificacién

es excluyente. Muy al contrario, es mas que pro-
bable que una obra grafica se encuentre, simul-
taneamente, en varios. Un dibujo cerrado, por
ejemplo, atin admite modificaciones en su signi-
ficante en forma visual ya que, como deciamos
mas arriba, el devenir del tiempo se encargara
de modificarlo. En ocasiones con intervenciones
imperceptibles, pero otras tantas veces, otorgan-
do una pétina, un desgaste, o una alteracion cro-
matica que incidir4 directamente en la forma en
la que lo percibimos y, por tanto, en el dibujo
que con €l hacemos. Por su parte, y en lo que
a los documentos se refiere, el papel de los di-
bujos es también hibrido en el sentido de que
aquellos, aunque almacenados, pueden estar
interactuando, influyendo y repercutiendo en
(y con) la sociedad gracias a las copias (impre-
sas o digitales) de los mismos. En el momento
en que un dibujo se identifica como latente,
paraddjicamente, deviene activo. Por dltimo, y
siguiendo la idea que hemos apuntado arriba,
la interpretacion del dibujo es algo vivo y que,
aunque se encuentre ampliamente extendida y
aceptada, siempre estard sujeta a cambio pre-
cisamente por la condicién de opacidad que,
inherentemente, poseen las herramientas de
construccion de imdgenes.

4. Dibujar sin rastro: El componente temporal
del dibujo manual

El componente temporal del dibujo manual es,
precisamente, aquel que permite que se produz-
ca la experiencia que solicita lo grafico. Dibujar,
paraddjicamente, ocurre gracias al dibujo pero
fuera de él: es una accién que, en cualquier esce-
nario y en cualquiera de las etapas, requiere de
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concerned, the role of drawings is also hybrid
in the sense that those, although stored, may
be interacting, influencing and impacting on
(and with) society thanks to the copies (print-
ed or digital) of the same. The moment a
drawing is identified as latent, paradoxical-
ly, it becomes active. Finally, and following
the idea that we have pointed out above, the
interpretation of the drawing is something
alive and that, although it is widely extend-
ed and accepted, it will always be subject to
change precisely because of the condition of
opacity that construction tools of pictures
inherently possess.

4. Draw without a Trace: the Time Compo-
nent of Hand Drawing

The temporal component of manual drawing
is precisely that which allows the experience
requested by the graphic to take place. Draw-
ing, paradoxically, occurs thanks to drawing
but outside of it: it is an action that, in any
setting and in any of the stages, requires a
subjective interpretation based on a percep-
tion that is normally eminently visual. Draw-
ing, following this idea, is determined thanks
to this perception which, in turn, implies an
evaluation (when we are operating with it in
an irreversible way), or an establishment of
categories and references (when we are in-
teracting in a reversible way). As Juan José
Go6mez Molina reminds us “the ultimate
function of drawing is not only to reproduce
the optical fact, preserve it and transmit it in
time and space, but above all to name reality,
establish categories, and differentiate con-
ceptual phenomena through of a certain ana-
logical thought” (Gémez 2007: 24). Drawing
without a trace can therefore be understood
as the last, essential step to which any graphic
work aspires: an action (read) of authorship
(always) shared between the artist and the
readers. Time restarts, one and a thousand
times, from the present that reconfigures and
reorganizes, each time, the totality of the pro-
posal that initiates the graphic. The drawing,
in this aspect, goes from being latent (docu-
ment) to being active (present) only through
the reader who, inevitably after the author,
synchronizes and / or interacts (in whatever
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way) with the traveling machine in time, un-
derstood as a trigger, which means and sym-
bolizes the graphic. “Art makes sense when it
tends to become opaque and becomes a wall
that forces us to think about its own identity”
(Gomez 2007: 14). Reversibility, following
this order of thought and as indicated above,
is possible when (as it happens in most cas-
es) the author and the reader are different
people. In the event that the author and the
reader are the same person, they can draw
without a trace and, at the same time, draw
with a trace (fig. 6).

Digital drawing, contrary to what it may seem
at first glance, is less complex temporarily.
Although the encoding and decoding pro-
cess that is necessary to make it exist is high-
ly sophisticated, it is still a massive series of
automatisms: all the intellect put into play is
in its initial part (creation) or in its final part
(interpretation), and it does not have to do
with the complexity of computers but with
our subjective, social and cultural condition.
Interaction, in the digital world, is controlled
in a more conscious way. Or we can say, at
least, that digital drawing is (conceptually
and physically) further from us than manual
drawing: accessing it requires the use of elec-
tronic devices. Time stops and stops again
or, what is the same, time in the digital world
only acts through us, users or creators, and
thanks to active interaction (which may be
also passive one).

5. Conclusions

Synthesizing the ideas worked, understood as
the end of the present investigation and the
beginning of other parallel ones, we can af-
firm that:

- Hand drawing is a dynamic process and, by
definition, unfinished.

- New technologies applied to drawing allow
us to understand the importance of the tem-
poral parameter in a graphic context, when
compared with analogous processes.

- The construction of images thanks to the
combination of graphic symbols (signifiers,
spots, color, lines) that we call drawings is an
inherent part of our condition of being hu-
man, from a social and cultural point of view.
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una interpretacion subjetiva a partir de una per-
cepcién que, normalmente, es eminentemente
visual. El dibujo, siguiendo esta idea, se deter-
mina gracias a esta percepcion que, a su vez,
implica una evaluacién (cuando estamos ope-
rando con él de forma irreversible), o un esta-
blecimiento de categorias y referencias (cuando
estamos interactuando de manera reversible).
Como nos recuerda Juan José Gomez Molina
«la funcién tGltima del dibujo no es sélo la de re-
producir el hecho éptico, conservarlo y transmi-
titlo en el tiempo y en el espacio, sino sobre todo
nombrar la realidad, establecer categorias, y di-
ferenciar fenémenos conceptuales a través de
cierto pensamiento analdgico» (Gémez 2007:
24). Dibujar sin rastro puede ser entendido, por
tanto, como el dltimo paso, imprescindible, al
que aspira cualquier obra grafica: una accién
(leer) de autorfa (siempre) compartida entre el
dibujante y los lectores. El tiempo se reinicia,
una y mil veces, desde el presente que recon-
figura y reorganiza, cada vez, la totalidad de la
propuesta que inicia lo grafico. El dibujo, en ese
aspecto, pasa de ser latente (documento) a es-
tar activo (presente) Gnicamente por medio del
lector que, inevitablemente después del autor,
sincroniza y/o interactia (de la manera que sea)
con la miquina de viajar en el tiempo, entendi-
da como disparador, que significa y simboliza lo
grafico. «El arte tiene sentido cuando tiende a
opacarse y se convierte en un muro que nos obli-
ga a pensar su propia identidad» (Gémez 2007:
14). La reversibilidad, siguiendo este orden en
el pensamiento y segiin lo apuntado arriba, es
posible cuando (como sucede en la mayoria de
las ocasiones) el autor y el lector son personas
distintas. En el caso de que el autor y el lector
sean la misma persona estos podran dibujar sin
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rastro y, al tiempo, dibujar con rastro (fig. 6).

El dibujo digital, al contrario de lo que pueda
parecer a primera vista, es menos complejo tem-
poralmente. Aunque el proceso de codificacion
y decodificacién que es necesario para hacerlo
existir es altamente sofisticado, no deja de ser
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O podemos decir, al menos, que el dibujo digital
esta (conceptual y fisicamente) mas lejos de no-
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es lo mismo, el tiempo en el mundo digital sélo
actia mediante nosotros, usuarios o creadores,
y gracias a la interaccion activa (que también la
hay pasiva).

5. Conclusiones

Sintetizando las ideas trabajadas, entendidas
como final de la presente investigacion e inicio
de otras paralelas, podemos afirmar que:

- El dibujo manual es un proceso dindmico vy,
por definicién, inacabado.

- Las nuevas tecnologias aplicadas al dibujo per-
miten entender la importancia del pardmetro
temporal en un contexto grafico, al comparar
con procesos analogos.

- La construccién de imagenes gracias a la com-
binacion de simbolos graficos (significantes,
manchas, color, lineas) que llamamos dibujos es
parte inherente a nuestra condicién de ser hu-
manos, desde un punto de vista social y cultural.
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Drawing is therefore the Idea: it is the True Form of the Thing!

Franco Cervellini

L

I have accepted the proposal for a reflection on manual drawing, favouring its ‘inventive’ aspect,
both in its incisive and more assembly ways. I still do not know tools of structured interaction
between humans and machines — such as new neuronal interfaces, etc. —, and consequently, T
consider the expression ‘digital drawing’ an oxymoron. In Italian, drawing is a polysemic word,
together nomen actionis, nomen acti and obiectum, as it simultaneously designates both the
conception, the executive practice, and finally the outcome of the design. These designations,
however, constitute the unfolding of an ‘operational’ thought, which develops ‘around things’
to form images of them. A bildnerische Denken. However, an essential distinction is needed in
the relationship between thought, image and figure. In my opinion, a mental image similar to a
drawing is not given. I fully share Garroni’s opinion that in our experience, ‘sensations’, ‘per-
ceptions’ and ‘imaginations’ are formed as ‘internal images’, dynamic, not yet iconic, around
which thought clusters to stimulate the expression of a first figure. These figures/drawings
constitute an analytical basis for the project as they identify the phases of its formative phenom-
enology. And to this end, overcoming their generic denomination (sketches), I tried to identify
inventively typical characteristics in four classes of inventive drawings: ‘image drawings’ or
initial ones, traced almost as unique signs, in which we find the deep inspiration and the first
rationality of the idea; ‘schematic drawings’ or those that allow the reordering of the constituent
elements of the image in the principle of the structure of its form; ‘assembly drawings’, which
characterize the development of the work, or the products of a way of doing that he invents by
doing and undoing; and finally ‘layout drawings’, specific to the operational writing of the pro-
ject. Terminal acts of that rational research on it, for the punctual discovery of its grammatical
and syntactic ‘mechanism’.

Keywords: digital representation, inventive drawing, manual drawing, thinking/drawing.

1. Manual Drawing, Digital Representation

I have accepted the proposal for a reflection
on the current meaning of manual drawing,
privileging the aspect aimed at the ‘inventive
phase of the visual form’, both in its incisive
and assembly ways, and excluding the descrip-
tive and didactic aspects of drawing.

I am not well acquainted with tools of inter-
action between humans and machines such as
neuronal interfaces (see Neuralink) or with ex-
perimental devices to improve memory, and,
following my argumentations of the next pag-
es, I consider the expression ‘digital drawing’
contradictory in itself.

“In Italian, drawing is a polysemic word. In
the singular form, it is simultaneously #omzen
actionis, nomen acti and obiectum, as it simul-
taneously designates both the conception and
the executive practice of drawing, and final-
ly their outcome. And these designations are
not distinct moments but rather an unfolding
of that so-called imaginative way of thinking
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1. NaNcy 2009. Nancy’s text
continues: “Or more exactly,
it is the gesture that proceeds
from the desire to show this
form, and to trace and show
it”. Not, however, tracing

to show an already acquired
form, tracing here means
finding, and to find, to seek —
or let it be sought and found
— by a form to come, which
must or may come in the
drawing”. In an earlier passage
Nancy had also written, “The
word drawing participates in
a semantic regime where act
and power [its potential] are
mixed, where the sense of the
act, of the given or becoming
condition cannot be entirely
separated from the sense of
gesture, of movement, of
becoming”. The translations
from French are the work of
the undersigned.
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Il disegno é I'idea dunque: & la forma vera della cosa!

Franco Cervellini

1. Nancy 2009. 11 testo di
Nancy prosegue cosi: «O

pill esattamente, & il gesto

che procede dal desiderio di
mostrare questa forma, e di
tracciarla per mostrarla. Non,
tuttavia, tracciare per mostrare
una forma gia acquisita,
tracciare € qui trovare, e per
trovare, cercare — o lasciare
essere cercati e trovati — da
una forma a venire, che deve

o che puo venire nel disegno».
In un passaggio precedente
Nancy aveva anche scritto: «La
parola disegno partecipa di un
regime semantico dove 'atto e
la potenza [le sue potenzialita]
sono mischiati, dove il senso
dell’atto, della condizione data
o in divenire non puo essere
interamente separato dal senso
del gesto, del movimento, del
divenire». La traduzione dal
francese ¢ ad opera dell’autore.

Ho raccolto la proposta di una riflessione sul disegno manuale privilegiandone I'aspetto “inven-
tivo”, sia nei suoi modi incisivi, sia in quelli pitt di montaggio. Non conosco ancora strumenti di
strutturata interazione tra esseri umani e macchine — quali le nuove interfacce neuronali, ecc. — e
di riflesso, considero I’espressione “disegno digitale” un ossimoro. In italiano, infatti, disegno &
parola polisemica, insieme nomen actionis, nomen acti e obiectum, in quanto designa contempo-
raneamente sia la concezione, sia la pratica esecutiva, sia infine I'esito del disegnare. Tali desi-
gnazioni perd costituiscono il dispiegamento di un pensiero “operazionale”, che si sviluppa cioe
“intorno alle cose”, per formare immagini delle stesse. Un bildnerische Denken. Tuttavia & neces-
saria una distinzione essenziale del rapporto tra “pensiero”, “immagine” e “figura”. Secondo me
non ¢ data “un’immagine mentale” assimilabile a un disegno. Condivido pienamente I'opinione
di Garroni che nella nostra esperienza, si formino “sensazioni”, “percezioni” e “immaginazioni”,
cioé “immagini interne”, dinamiche, non ancora iconiche intorno alle quali il pensiero si raggru-
ma fino a stimolare I’espressione di una prima figura. Tali figure/disegni costituiscono una base
analitica del progetto in quanto identificano le fasi della sua fenomenologia formativa. E a tal
fine, superando la loro denominazione generica (schizzi), ho provato ad identificare delle carat-
teristiche inventivamente tipiche in quattro classi di disegni inventivi, cioe: i “disegni di imma-
gine” ovvero quelli iniziali, tracciati quasi come segni unici, nei quali cortocircuita I'ispirazione
profonda e la prima razionalita dell’idea; i “disegni di schema” ovvero quelli che consentono di
riordinare gli elementi costitutivi dell'immagine in un principio di struttura della sua forma; i
“disegni di montaggio”, cio¢ quelli che caratterizzano il divenire dell’'opera, ovvero i prodotti
di un fare che inventa facendo e disfacendo e infine i “disegni di tracciato”, cioé quelli specifici
della scrittura operativa del progetto. Atti terminali di quella ricerca razionale su di esso, per la
puntuale, scoperta del suo “meccanismo” grammaticale e sintattico.

Parole chiave: disegno inventivo, disegno manuale, pensiero/disegno, rappresentazione digitale.

1. Disegno manuale, rappresentazione digitale
Ho raccolto la proposta di una riflessione sul
senso attuale del disegho manuale, privilegian-
do I'aspetto dello stesso rivolto alla “fase inven-
tiva della forma visiva”, sia nei suoi modi incisi-
vi, sia in quelli di montaggio, escludendo invece
gli aspetti del disegno descrittivi e didascalici.
Non conosco bene strumenti di interazione
tra esseri umani e macchine quali le interfacce
neuronali (come, ad esempio, Neuralink) e ne-
anche congegni sperimentali per migliorare la
memoria e, anche per quello che diro adesso,
considero I'espressione “disegno digitale” in
sé contradditoria.

«In italiano, infatti, disegno, ¢ parola polise-
mica. Essa, al singolare, ¢ contemporaneamen-
te nomen actionis, nomen acti e obiectum, in
quanto desigha contemporaneamente sia la
concezione, sia la pratica esecutiva del dise-
gnare, sia infine il loro esito. E tali designa-
zioni non sono momenti distinti ma piuttosto
un dispiegamento di quel modo del pensiero

DOI: https://doi.org/10.15168/xy.v6i11-12.2527 133



Franco Cervellini — Drawing is therefore the Idea: it is the True Form of the Thing!

L

which develops around things to form images
of them”. A bildnerische Denken (Klee 1956).
“Manual drawing for inventive purposes is
therefore always a participant in its genesis
and purpose and for my part, any translation,
synonym or paraphrase that reduces the essen-
tial unity of its conception and its implementa-
tion is not acceptable”?.

In disregard of this inseparability, here we find
the contradictory nature of the coupling of the
noun ‘drawing’ and the adjective ‘digital’.
Moreover, remembering some aspects of man-
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ual drawing clearly shows how it differs from
the digital representation.

“While drawing, moving and marking the
sheet, the hand generated its object as a model
of space, uneven as it is, thickening and un-
derlining the lines on some more attractive
points and then identifying, with the eye and
the hand, the various places antithetical to
that: centre and edges, foregrounds and back-
grounds, interiors and exteriors, etc. Further-
more, the hand that draws (or used to) was al-
most always in tension, in search of its sign, in

: _--f‘f:

&
$

Figure 1

El Lissitzky, Proun R.V.N.2,
1923, Hannover, Sprengel
Museum (https://www.
hannover.de/Media/01-
DATA-Neu/Bilder/
Landeshauptstadt-Hannover/
Kultur-Freizeit/Sprengel-
Museum/2017/El-Lissitzky,
last access 20/3/2023). ©
Sprengel Museum Hannover.

Figure 2

Elaboration of the generation
of a three-dimensional model
starting from two-dimensional
images of Lissitzky’s Proun,
Architectural Space Design
Laboratory (Professors Franco
Cervellini and Daniele Rossi).

Figure 3

Alessandro Anselmi,
preliminary studies for a
project for the administrative
centre of the Aude
Department, Carcassonne,
1989, copies. © Private
collection.

Figure 4

Franco Pierluisi, project for a
study centre on the territory
and the landscape in the
province of Rieti, view 1,
1987-1988, copy. © Private
collection. From CERVELLINI
E, ed. (1993), Il Disegno
Quotidiano. Seminario sul
disegno di invenzione, Rome,
Gangemi Editore (“Icaro,
quaderni della ricerca”, 2),
p. 117.

Figure 5

Franco Pierluisi, project for a
study centre on the territory
and the landscape in the
province of Rieti, view 2,
1987-1988, copy. © Private
collection. From CERVELLINI
E, ed. (1993), Il Disegno
Quotidiano. Seminario sul
disegno di invenzione, Rome,
Gangemi Editore (“Icaro,
quaderni della ricerca”, 2),
p. 117.

2. Quotations are taken as
summarized by CERVELLINI
2013.
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Figura 1

El Lissitzky, Proun R.V.N.2,
1923, Hannover, Sprengel
Museum (https://www.
hannover.de/Media/01-
DATA-Neu/Bilder/
Landeshauptstadt-Hannover/
Kultur-Freizeit/Sprengel-
Museum/2017/El-Lissitzky,
ultima consultazione
20/3/2023). © Sprengel
Museum Hannover.

Figura 2

Elaborato di generazione di
un modello tridimensionale

a partire da immagini
bidimensionali dei Proun
lissitzkyani, Laboratorio

di disegno dello spazio
architettonico (docenti Franco
Cervellini e Daniele Rossi).

Figura 3

Alessandro Anselmi, studi
preliminari per un progetto
del centro amministrativo
del Dipartimento dell’ Aude,
Carcassonne, 1989, copie. ©
Collezione privata.

Figura 4

Franco Pierluisi, progetto di
un centro-studi sul territorio
e il paesaggio in provincia di
Rieti, veduta 1, 1987-1988,
copia. © Collezione privata.
Da CerveLLINI F, a cura di
(1993), 1l Disegno Quotidiano.
Seminario sul disegno di
invenzione, Roma, Gangemi
Editore (“Icaro, quaderni
della ricerca”, 2), p. 117.

Figura 5

Franco Pierluisi, progetto di
un centro-studi sul territorio
e il paesaggio in provincia di
Rieti, veduta 2, 1987-1988,
copia. © Collezione privata.
Da CerveLLiNg E, a cura di
(1993), 1l Disegno Quotidiano.
Seminario sul disegno di
invenzione, Roma, Gangemi
Editore (“Icaro, quaderni
della ricerca”, 2), p. 117.

2. Sono riportati tra virgolette
due brani sintetizzati da
CERVELLINT 2013.

cosiddetto immaginifico, che si sviluppa cio¢
intorno alle cose per formare immagini delle
stesse». Un bildnerische Denken, per citare
Klee (Klee 1956).

«Il disegno manuale a fini inventivi, ¢ quindi
sempre partecipe della sua genesi e del suo
fine, e da parte mia non & accettabile qualsiasi
traduzione, sinonimia o parafrasi che riduca
I’essenziale unitarieta della sua concezione e
della sua messa in opera»?. Nel misconosci-
mento di tale inscindibilita ¢ riscontrabile la
contraddittorieta dell’accoppiamento del so-
stantivo “disegno” e dell’aggettivo “digitale”.
Peraltro, ricordare alcuni aspetti del disegno
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manuale evidenzia bene come esso si differen-
zia dalla rappresentazione digitale.

«Nel disegno, nel muoversi e segnare il foglio,
la mano generava il suo oggetto come un mo-
dello dello spazio, disomogeneo come ¢ quel-
lo, addensando e rimarcando i tratti su alcuni
punti piu attrattivi e individuando poi, con lo
sguardo e la mano, i vari luoghi antitetici di
quello: il centro e i margini, i primi piani e gli
sfondi, gli interni e gli esterni ecc. Inoltre, la
mano che disegna(va) era quasi sempre in ten-
sione, alla ricerca del proprio segno, ovvero in
una condizione conflittuale fra la liberazione
del gesto e listanza di disciplinarlo al rigore
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a conflictual condition between the liberation
of the gesture and the request to discipline it
with methodological rigour. In conclusion,
drawing always opens (or used to) the individ-
ual field of signicity and self-awareness of spa-
tiality. The ductus was a sensitive trace both of
the discovery of one’s gestural difference and
of a very personal spacing. A calligraphic and
choreographic experience at the same time,
closely related to one’s corporeality. Instead,
in the tight digital procedurality it is difficult
to find an awareness of this.

For drawing, digital has marked an irreversible
transition from calligraphy to typography, and
a detachment from the gestural experience re-
lated to one’s corporeality. In fact, digital tim-
ing follows a dynamism stranger to that of hu-
man experience. What is formed in the video
today to later become evanescent and magical-
ly reappeat, is more like a sum of dissolved per-
ceptions not easily referable to what we have
been accustomed to perceive and apperceive”™.
Also in this respect, I tend to contest the ex-
pression ‘digital drawing’.

2. Thought, Image, and Figure and Drawing
Having said that, it is necessary to move back
to the centre of the matter, the relationship
between ‘thought’ and ‘drawing’, and face the
fundamental clarification-distinction between
‘thought’, ‘image and figure, and ‘drawing’.
To summarize, we can use two basic questions
that, sooner or later, are inevitable to ask:
How are visual forms generated? Is there per-
haps a mental image that a drawing is capable
of transcribing?

My opinion is that there is no ‘mental image’
that can be related to drawing. In fact, I fully
agree with Emilio Garroni’s hypothesis that our
experience is continually crossed by “sensations,
perceptions, imaginations, or rather continuous
‘internal images’, constitutively dynamic, not yet
fixed in a material icon” (Velotti 2013), but it is
around them that the thought clusters with even
greater intensity to stimulate us to a first icon-
ic expression: a figure*. It is therefore that sort
of ‘clot’ above mentioned that, in my opinion,
can be called the primitive form of “Thought/
Design’, genetic of the process of architecture,
design and other visual arts.
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3. Inventive Drawing

I would now like to try to deepen its subse-
quent development in a drawing, or in the
specific graphic elaboration different from
the iconic instruments, overcoming even the
generality of the term ‘figure’ as an analogical
representation.

“The inventive drawing of an architectural or
design object originates from the suggestions
mentioned above (perhaps more particularly
about the place, the programme or the theme)
when it takes over an ‘interior staging’ of a play
of three-dimensional symbols and it is through
that dramatization that it takes shape and ma-
terializes in a figure-drawing. The world of
three-dimensional objects is irreducible to
words and the thought that concerns them
must conform to them with a necessarily ho-
mogeneous conceptualization — or rather with
a ‘perceptualization’ — or it is not fully possi-
ble to develop it. The tracing of the various
signs, then, is not a simple transcription of the
original thought: the hand shapes that level of
thought through them, or rather, it ‘still thinks
by drawing’ because the presumed transcrip-
tion is not alien to the evolving development
of that thought, which at the same time is not
fully given except in the ways of its writing”
(Purini 2013).

Therefore, that original thought, no matter
how solicited, also needs a passage of adapta-
tion of its three-dimensional fantasies through
two-dimensional codifications: that is, of ‘a
thought of a drawing’.

Mind you, the thought of a design is not a

J JINENC-A

Figure 6
National competition project
for an Industrial Technical

Institute in Macerata, ‘image
drawings’, 1997. © The
author.

Figures 7, 8

National competition project
for an Industrial Technical
Institute in Macerata, general
planimetric ‘schematic

drawing’, 1997. © The author.

3. The text in quotation
marks is a synthetic rewriting
by CervELLINI E,, Rossi D.
(2013), Non siamo nostalgici,
in Verso l'era post-digitale
disegnare il progetto, tra design
e architettura, study day
proceedings (23 November
2012, INDACO Department,
Polytechnic University of
Milan), Santarcangelo di
Romagna (RN), Maggioli,

pp. 53-64.

4. Our ‘visual imagination’,
as a succession of reminding
and abstract, of allusive and
illusive visions, as a continuous
search for analogies and clear
and hidden correspondences
and similarities, is a sort of
movement of thought that
can be favoured by a gestural
predisposition to configure,
and vice versa.
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Figura 6

Progetto di concorso
nazionale per un ITI a
Macerata, “disegni di
immagine”, 1997. © Lautore.

Figure 7, 8

Progetto di concorso
nazionale per un ITI a
Macerata, “disegno di
schema” planimetrico
generale, 1997. © Lautore.

Figura 9

Progetto di concorso
nazionale per un ITT a
Macerata, “disegno di
tracciato” di una pianta
quotata, 1997. © L'autore.

Figura 10

Progetto di concorso
nazionale per un ITT a
Macerata, “disegno di
tracciato” assonometrico,
1997. © Lautore.

3. La parte tra virgolette

¢ una riscrittura sintetica

da CerveLLINI F,, Rosst D.
(2013), Non siamo nostalgici,
in Verso l'era post-digitale
disegnare il progetto, tra
design e architettura, atti della
giornata di studi (Politecnico
di Milano, Dipartimento
INDACO, 23 novembre
2012), Santarcangelo di
Romagna (RN), Maggioli,
pp. 53-64.

di una metodica. In sintesi, il gesto di disegna-
re apri(va) sempre il campo individuale della
segnicita e della autoconsapevolezza della
spazialita. Il ductus era una traccia sensibile
sia della scoperta di una propria differenza
gestuale e di una personalissima spaziatura.
Un’esperienza contemporaneamente calligra-
fica e coreografica, in stretta relazione con la
propria corporeita. Invece, nella serrata pro-
ceduralita digitale ¢ difficile ritrovare una co-
scienza di cio.

Per il disegno, il digitale ha segnato un passag-
gio irreversibile dalla calligrafia alla tipografia,
e un distacco dall’esperienza gestuale e corre-
lata alla propria corporeita. Il #ming digitale
segue, infatti, un dinamismo estraneo a quello
dell’esperienza umana. Cio che oggi nel video si
forma e poi diviene evanescente, per poi magi-
camente riapparire, somiglia piti ad una somma
di percezioni disciolte non facilmente riferibili

a quanto siamo stati abituati a percepire e ad
appercepire»’. Anche per questo verso, tendo a
contestare I'espressione “disegno digitale”.

2. Pensiero, immagine e figura e disegno
Detto cid, ¢ necessario tornare al centro del
problema: quello del rapporto tra “pensiero”
e “disegno”, ovvero affrontare il chiarimen-
to-distinzione fondamentale tra “pensiero”,
“immagine” e “figura e disegno”.

Per sintetizzare possiamo provare a servirci di
due domande basiche che, prima o poi, ¢ ine-
vitabile porsi: come si generano le forme visi-
ve? E data forse un’immagine mentale che un
disegno & capace di trascrivere?

La mia opinione ¢ che non si da “un’immagine
mentale” che possa essere rapportabile a un
disegno. Condivido, infatti, pienamente I'ipo-
tesi di Emilio Garroni che la nostra esperienza
sia attraversata continuamente da «“sensazio-
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complete design; it can be just an evanescent
graph or just surfacing in some of its features.
It lacks both the technical-scientific rules of
representation (whose know-how is super-
seded here by referring to the arguments of
descriptive geometry) and some gestural re-
quirements that derive from his manual skills.
Recalling with Leroi-Gourhan the complex
and foundational relationship of every creative
activity between brain and hand, it is advisable
to note down the peculiar gestures of draw-
ing or to exclude some forms of manual skills
for it, or instead to distinguish some particular
ones (which maybe will be found in the vari-
ous types of inventive signs).

The dexterity of the ‘draftsman’ has nothing to
do with the ‘plastic’ one of the ‘sculptor’ (when
he sculpts), who is a creator of voids and mass-
es; moreovet, it is not even the dexterity of the
‘actor’ who is ‘communicative’, dramatically or
comically, and therefore capable of adding ‘su-
pra-segmental traits’ to his acting; it is not even
the manual skill of the ‘magician’, spatially
manipulating real and illusory tactile relation-
ships with his objects, etc. On the other hand,
it can be the manual ability of the ‘predator’,
instantaneous and incisive, which quickly aims
at capturing ‘its sign’. Or it can be that of the
‘musician’, but with the fundamental differ-
ence that the latter acts through the mediation
of the ear rather than through the eye — which
I consider haptically more direct although
cognitively less enthralling. To close this note,
which deserves more extension, I think that
a type of dexterity suitable for the draftsman
is that of the ‘assembler’, also and precisely
as double-handed, which thus favours over-
all stability. It is rich in many prerogatives as
it is formed on ancient knowledge, mainly of
mechanics and therefore educated to a precise
metric measuring expertise, but also to weigh.
The manual skill of the ‘assembler’ is endowed
with sensitivity to the graduation of power and
time and, therefore, is a herald of balance, or
synthetically of the ability to control. The man-
ual skill of the assembler with his continuous
ability to use and adjust a variety of tools and
techniques is also the one that most recalls the
manual skill of the ‘engraver, who is nothing
more than a designer very fond of hatching’.
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Thoughts/drawings are therefore the creators
of the various artefacts but also the trainers
and their best analysts, as they identify the pos-
sible phases and peculiarities of their different
formative phenomenologies. And to open up
more acute possibilities of intelligence in their
regard, overcoming their generic denomina-
tion (sketches), I tried to identify inventively
typical characteristics in four classes of in-
ventive drawings, assigning to each the most
appropriate denomination to their ‘manipu-
lative’ characteristic, that is image ‘drawings’,

Figure 9

National competition project
for an Industrial Technical
Institute in Macerata, ‘layout
drawing’ of a listed map, 1997.
© The author.

Figure 10

National competition project
for an Industrial Technical
Institute in Macerata,
axonometric ‘layout drawing’,

1997. © The author.
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Figura 11

Progetto di concorso
nazionale per un ITI a
Macerata, “disegno di
immagine” dell’ingresso
principale, 1997. © Lautore.

Figura 12

Progetto di concorso
nazionale per un ITT a
Macerata, “disegno di
tracciato” prospettico
dell’ingresso principale, 1997.
© Lautore.

Figure 11

National competition project
for an Industrial Technical
Institute in Macerata, ‘image
drawing’ of the main entrance,

1997. © The author.

Figure 12
National competition project
for an Industrial Technical
Institute in Macerata,

o .
perspective ‘layout drawing’ of
the main entrance, 1997.

© The author.

4. La nostra “immaginazione
visiva”, come successione

di visioni rammemoranti e
astrattive, allusive e illusive,
come ricerca continua di
analogie e di corrispondenze
e somiglianze palesi e
nascoste, ¢ una sorta di
movimentazione del pensiero
che puo essere favorita da una
predisposizione gestuale al
configurare, e viceversa.

ni”, “percezioni”, “immaginazioni”, ovvero
“immagini interne” continue, costitutivamente
dinamiche, non ancora fissabili in un’icona ma-
teriale» (Velotti 2013), ma ¢ intorno ad esse che
il pensiero si “raggruma” con sempre maggiore
intensita fino a stimolarci ad una prima espres-
sione iconica: una “figura™. E dunque quella
sorta di “coagulo”, cui accennavo, che credo si
possa chiamare la forma primigenia del “pen-
siero/disegno”, genetico del processo dell’ar-
chitettura, del design e delle altre arti visive.

3. Disegno inventivo

Vorrei ora cercare di approfondire il suo svilup-
po successivo in un disegno, ovvero nell’elabo-
rato grafico specifico diverso dagli strumenti
iconici, superando anche la generalita del termi-
ne “figura” come rappresentazione analogica.
«l disegno inventivo di un oggetto architet-
tonico o di design origina dalle suggestioni di
cui si & detto (magari piti in particolare circa il
luogo, il programma o il tema), quando si su-
bentra in una “messa in scena interiore” di una
recita di simboli tridimensionali ed ¢ attraver-
so quella drammatizzazione che esso prende
corpo e si materializza in una figura-disegno.
Il mondo degli oggetti tridimensionali ¢ irridu-
cibile alle parole e il pensiero che li riguarda
deve conformarsi ad essi con una concettua-
lizzazione — o meglio con una “percettualizza-
zione” — necessariamente omogenea, 0 non €
data compiutamente possibilita di sviluppatlo.
1l tracciamento dei vari segni, allora, non ¢ una
semplice trascrizione del pensiero originario: la
mano “mette in forma attraverso di loro” quel
livello del pensiero, o meglio, “pensa ancora di-
segnando”, perché la presunta trascrizione non
¢ estranea all’evolvere dello sviluppo di quel
pensiero, che nello stesso tempo non ¢ dato
pienamente se non nei modi della sua scrittu-
ra» (Purini 2013).

Dunque quel pensiero originario, comunque
sia stato sollecitato, ha anche bisogno di un
passaggio di adeguamento delle sue fantasie tri-
dimensionali attraverso codificazioni bidimen-
sionali: cio¢ di “un pensiero di un disegno”. Si
badi, il pensiero di un disegno non ¢ un dise-
gno compiuto; puo essere solo un grafico eva-
nescente o solo affiorante in qualche suo trat-
to. Manca sia delle regole tecnico-scientifiche
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della rappresentazione (sul cui £7ow-how si so-
prassiede in questa sede rimandando alle argo-
mentazioni della geometria descrittiva), sia di
alcuni requisiti gestuali che derivano dalla sua
manualita. Ricordando con Leroi-Gourhan il
rapporto complesso e fondativo di ogni attivita
creativa tra cervello e mano, conviene annotare
qualche appunto circa la gestualita peculiare
del disegnare, o per escludere per essa alcune
forme di manualita o invece per distinguerne
qualcuna particolare (che magari si ritrovera
nei vari tipi di segni inventivi).

La manualita del “disegnatore” non ha a che
fare con quella dello “scultore” (quando scol-
pisce) che & “plastica”, creatrice di vuoti e di
masse; peraltro non ¢ neanche la manualita
dell’“attore” che ¢ “comunicativa”, dramma-
ticamente o comicamente, e quindi capace di
aggiungere “tratti sovrasegmentali” alla sua
recitazione; non & neppure la manualita del
“prestigiatore”, spazialmente manipolatrice di
rapporti tattili veri e illusori con i suoi oggetti,
ecc. Puo essere invece la manualita del “pre-
datore”, istantanea e incisiva, che mira rapi-
damente alla cattura del “suo segno”. Oppure
pud essere quella del “musicista”, ma con la
fondamentale differenza che questa agisce at-
traverso la mediazione dell’orecchio, piuttosto
che attraverso 'occhio — cosa che io ritengo
apticamente pit diretta anche se cognitiva-
mente meno trascinante. Per chiudere questa
nota, che meriterebbe una maggiore estensio-
ne, penso che un tipo di manualita adatta per il
disegnatore sia quella del “montatore”, anche
e proprio in quanto bimane, poiché cosi favo-
risce la stabilita complessiva. Essa ¢ ricca di
molte prerogative in quanto formata sui saperi
antichi, principalmente della meccanica, e per-
cio educata a una precisa perizia misuratrice
metrica, ma anche ponderale. La manualita del
“montatore” & dotata di sensibilita alla gradua-
zione di potenza e di tempo e, quindi, ¢ foriera
di equilibrio, ovvero sinteticamente di capacita
di controllo. La manualita del “montatore” con
la sua capacita continua di usi e di aggiustaggi
di una molteplicita di materie, attrezzi e tecni-
che ¢ anche quella che pit richiama la manua-
lita dell’“incisore, che non ¢ altro che un dise-
gnatore molto affezionato al tratteggio”.

I pensieri/disegni sono quindi gli ideatori dei
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‘schematic drawings’, ‘assembly drawings’ and
‘layout drawings’.

My goal, therefore, was by no means taxonom-
ic in nature, it meant closing the circle of the
evolution of thoughts/drawings by recogniz-
ing their distinct visual and tactile authenticity
during the various ‘project’ phases. With an
important clarification: although these classes
correspond to a determined stage of the for-
mation process — the first two, for example, to
the initial stages and the last two, simultane-
ously complementary and opposite to the ter-
minal ones — they do not correspond to distinct
phases of a linear succession. Each drawing is
an identifiable elaboration plan which can be
conceptually related to one of the other classes.
Eg. if the ‘image drawing’ according to classi-
cal rhetoric is the 7zventio, that is the choice of
figurative themes represented, one of the next
class, the ‘scheme’, can represent the dispositio,
that is the order with which they are exposed.

4. Image Drawings

‘ITmage drawings” are often the initial ones,
traced synthetically, almost as unique signs,
marked with a single gesture, in which the
deep inspiration, the ‘capture’ and rational
explanation of the idea (eidos) which moved
it seem to instantly short-circuit. Drawings
that are often considered ‘unrepeatable’. For
me, the most interesting image drawings are
the most ‘fleeting’ ones, that is, more suscep-
tible to modification; often the more precise
they are, the more vulnerable they are to some
unpredictable evolution/transformation. To
be effective, these designs must, in short, still
retain some emptiness. In other words, we
should consider them, rather than decisive,
‘inexhaustible objects™, in Bachelard’s words,
or ‘prototypes of the images of ideas’, to quote
Bachtin (Bachtin [1968] 2002).

5. Schematic Drawings

‘Schematic drawings’ are those that allow the
reordering of the constituent elements of the
image in an internal principle of organization
in which the structure of its form resides. In a
‘scheme’, it should also be possible to observe
the logical process through which it devel-
oped. If the image design is, rhetorically, the
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invention, or the choice of topics, the ‘scheme’
is the design that concerns the dispositio, that
is the order in which the various architectural
themes are exposed.

‘Schemes’ are repeatable to allow two typical
heuristic drawing operations: their variation
and their classification. Classifying involves
a simultaneous graphic deployment/compar-
ison of identities, similarities and differences
between different ‘schemes’; while varying
them requires developing the combinatorial
possibilities of the basic figures and their jux-
tapositions to the maximum.

In addition to this dynamic-combinatorial pro-
cedure, it is also possible to use another sche-
matic method that we could define as meta-
linguistic. Through it, a drawing is produced
from a formalized assumption in a ‘shorthand’
figure that serves as a basic outline of other de-
sign developments. Such use of ‘schemes’ can
effectively correspond to a programme-based
inventive practice, according to a transforma-
tional generative logic’.

6. Assembly Drawings

‘Assembly drawings’ are those that I believe
are the most important. They are the drawings
of that ‘patient research’ around the project,
due to its progressive, timely discovery. Only
through them is it possible to acquire a com-
plete understanding of the mechanism by
which the ‘pieces of the thing of architecture
can be held together, conceptually and physi-
cally joining or disjoining to obtain a function-
al structure, in all senses.

Such drawings do not always leave traces: dis-
membered on several sheets, they do not sur-
vive except in the short time in which they are
executed. Perhaps this is their most character-
istic aspect, that of work in progress, the result
of a doing that invents by doing and undoing.
In such drawings, artists do not work on the
‘whole’, which is an archipelago of fragments:
they are the cornerstones of the founding or-
igin that must have already manifested itself.
The assembly drawing, an artisan practice, grad-
ually proceeds to the definition of its object,
not so much using corrections, but overlapping
rewritings, as in much technical literature. The
rewriting takes us back to the classification as
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5. The following paragraphs
(‘Image Drawings’,
‘Schematic Drawings’,
‘Assembly Drawings’, ‘Layout
Drawings’) are synodized

and modified rewritings of
excerpts from the IT chapter
of CERVELLINT 2016.

6. “An inexhaustible object is
precisely the sign of the object
that the poet’s réverie brings
out of objective inertia! Poetic
réverie is always new in front
of the object it dedicates itself
to” (BACHELARD [1960] 1972).

7. As an example in this sense
T want to cite the drawings
by Franc Purini in his Table
of classification of spatial
situations by sections (1968),
published among the studies
of architectural elements in
“Controspazio”, nos. 11-12
of 1972.
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5. I paragrafi successivi

(“I disegni di immagine”,
“I disegni di schema”, “I
disegni di montaggio”, “I
disegni di tracciato”) sono
delle riscritture sintetizzate
e modificate di brani tratti
dal secondo capitolo di
CERVELLINI 2016.

6. «Oggetto inesauribile &
proprio il segno dell’oggetto
che la réverie del poeta fa
uscire dall’inerzia oggettiva!
La réverie poetica &€ sempre
nuova davanti all’oggetto al
quale si dedica» (BACHELARD
[1960] 1972).

7. Come esempio in tal

senso voglio citare i disegni
di Franco Purini nelle sue
Tavole di classificazione di
situazion? spaziali per sezioni.
Esse furono elaborate nel
1968 e pubblicate tra gli studi
di elementi architettonici in
«Controspazio», nn. 11-12
del 1972.

vari artefatti ma anche i formatori e i loro mi-
gliori analisti, in quanto identificano delle pos-
sibili fasi e peculiarita delle loro differenziate
fenomenologie formative. E al fine di schiudere
pit acute possibilita di intelligenza al loro ri-
guardo, superando la loro denominazione ge-
nerica (schizzi), ho provato ad identificare delle
caratteristiche inventivamente tipiche in quattro
classi di disegni inventivi assegnando a ciascuna
la denominazione piti appropriata alla loro ca-
ratteristica “manipolatoria”, ovvero: i “disegni
di immagine”, i “disegni di schema”, i “disegni
di montaggio” e i “disegni di tracciato”.

Il mio obiettivo, pertanto, non era affatto di
natura tassonomica, tendeva per cosi dire a
chiudere il cerchio dell’evoluzione dei pensieri/
disegni riconoscendo una loro distinta “auten-
ticita visiva e tattile” nel corso delle varie mani-
polazioni di “progetto”.

Con una precisazione importante; per quanto
tali classi corrispondano ad un determinato sta-
dio del processo di formazione — le prime due,
ad esempio, agli stadi iniziali e le ultime due,
contemporaneamente complementari ed oppo-
ste, a quelli terminali — esse non corrispondono
precisamente a fasi distinte di una successione
lineare. Ogni disegno ¢ un piano identificabile
di elaborazione che puo essere concettualmen-
te relazionato in particolare a uno delle altre
classi. Ad esempio, se il “disegno di immagine”
secondo la retorica classica & 'znventio, ovve-
ro la scelta dei temi figurativi rappresentati,
uno della classe successiva, lo “schema”, puo
rappresentare la dispositio, ossia I'ordine con il
quale gli stessi vengono esposti.

4. I disegni di immagine

I “disegni di immagine™ sono spesso quelli ini-
ziali, tracciati sinteticamente, quasi come segni
unici, marcati con un solo gesto, nel quale sem-
bra cortocircuitare istantaneamente I'ispirazio-
ne profonda, la “cattura” e I'esplicazione razio-
nale dell'idea (eidos) che lo ha mosso. Disegni
spesso ritenuti “irripetibili”. Per me, i disegni
d’immagine piu interessanti sono quelli pit
“labili”, cioe pitt suscettibili di modificazione;
spesso, quanto pit sono precisi, tanto piu si ri-
velano vulnerabili a qualche imprevedibile evo-
luzione/trasformazione. Per essere efficaci, tali
disegni devono, insomma, conservare ancora
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del vuoto. Dovremmo, cio¢, considerarli, pit
che risolutivi, “oggetti inesauribili”®, per usa-
re un’espressione di Bachelard o, per usarne
una di Bachtin, «prototipi delle immagini delle
idee» (Bachtin [1968] 2002).

5. I disegni di schema

I “disegni di schema” sono quelli che con-
sentono di riordinare gli elementi costitutivi
dell'immagine in un principio “interno” di
organizzazione in cui risieda la struttura della
sua forma. In uno “schema” dovrebbe essere
possibile osservare anche il procedimento lo-
gico attraverso il quale quello si & sviluppato.
Se il “disegno di immagine” ¢, retoricamente,
I'inventio, ovvero la scelta degli argomenti, lo
“schema” ¢ il disegno che riguarda la disposi-
ti0, ossia 'ordine con il quale i vari temi archi-
tettonici vengono esposti.

Gli “schemi” sono ripetibili per consentire due
tipiche operazioni di disegno euristico: la loro
variazione e classificazione. Classificare com-
porta uno schieramento/confronto grafico si-
multaneo di identita, somiglianze e differenze
tra schemi diversi; mentre svariare sugli stessi
richiede di sviluppare al massimo le possibilita
combinatorie delle figure-base e delle loro giu-
stapposizioni.

Oltre a tale procedura dinamico-combinato-
ria ci si puo servire anche di un’altra metodica
schematica che potremmo definire metalingui-
stica. Attraverso di essa si produce un disegno
da un assunto formalizzato in una figura “ste-
nografica” che serve da tracciato di base di altri
sviluppi progettuali. Un tale uso degli “sche-
mi” puo corrispondere efficacemente ad una
pratica inventiva a programma, secondo una
logica generativa trasformazionale’.

6. I disegni di montaggio

I “disegni di montaggio” sono quelli che ri-
tengo i pitt importanti. Sono i disegni di quel-
la “ricerca paziente” intorno al progetto per
la sua progressiva, puntuale scoperta. Solo at-
traverso di essi & possibile acquisire un’intelli-
genza compiuta del meccanismo con il quale
i “pezzi della cosa” d’architettura si possono
tenere insieme, congiungendosi o disgiungen-
dosi concettualmente e fisicamente per attin-
gere un assetto funzionale, in tutti i sensi.
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in the schemes, but this time with instant re-
solve, with an almost gestural selection.

The exercise of partial or total polishing of a
typical assembly drawing is (was) a rationally
‘visionary’ method of construction of its archi-
tectural or design object. Polishing had to be
taught and became a careful balancing of the
signs, calibrating the details in the general and
fixing the collimations and correspondences.
Taken together, the actions of these drawings
are substantially simple and frequently applied
in antithetical sequences and relationships:
reduce and extend, and simplify and decom-
pose/recompose the multiple configurations
not yet fully defined to condense them accord-
ing to a single order. To this end, the operative
practice makes use of and often benefits from
an allegorical use of its materials, through their
extrapolation and also the isolation from their
context. This manipulation of fragments, for a
subsequent reassembly, is essentially the arti-
san practice of the assembly drawing.

142

7. Layout Drawings

‘Layout drawings’ have the task of articulating
the inventive experience of architecture in a
grammatically and syntactically complete way,
or of regenerating the structure achieved by
verifying the coordination of the parts and de-
vising the metric-geometric and linguistic clo-
sure of the artefact. Here, the invention must
graphically verify the metric and geometric ac-
curacy of the adjustments or variations first in
the assembly and, if necessary, also withdraw
one or more steps.

Necessarily, therefore, the main directing ac-
tion of this level of drawing is (re)scaling. Plot-
ting now involves a definitive metric choice of
what could previously have remained in the
approximation. And the ‘legitimizing’ nature
of this definition cannot be interpreted as a
radical change in the register of the design. Ar-
chitectural signs, and those of well thought-out
design, are born measured/materialized and if
the general metric system is not already pres-
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Figure 13

Franco Purini, study for the
building of the classrooms
of the Scientific Pole of the
University of Florence, 1985.
From CervELLINI E,, ed.
(1993), I/ Disegno Quotidiano.
Seminario sul disegno di
invenzione, Rome, Gangemi
Editore (“Icaro, quaderni
della ricerca”, 2), p. 125.

Figura 13

Franco Purini, studio per
Pedificio delle aule del polo
scientifico dell’Universita di
Firenze, 1985. Da CERVELLINI
F., a cura di (1993), I/
Disegno Quotidiano.
Seminario sul disegno di
invenzione, Roma, Gangemi
Editore (“Icaro, quaderni
della ricerca”, 2), p. 125.

Tali disegni non sempre lasciano tracce: smem-
brati anche su piu fogli non sopravvivono se
non nel breve lasso di tempo nel quale vengo-
no eseguiti. Forse questo ¢ il loro aspetto piu
caratterizzante, quello di opera 7 freri, frutto
di un fare che inventa facendo e disfacendo. In
tali disegni spesso non si lavora sull’“intero”,
che ¢ un arcipelago di frammenti: essi sono i
capisaldi del cominciamento fondante che
deve essersi gia manifestato.

1l disegno di montaggio, pratica di fatto arti-
giana, procede gradualmente alla definizione
del proprio oggetto, non servendosi tanto di
correzioni, quanto di riscritture sovrapposte,
come in molta letteratura tecnica. La riscrittura
riporta alla classificazione come negli schemi,
ma stavolta con risolutezza istantanea, con una
selezione quasi di tipo gestuale.

Lesercizio di lucidatura parziale o totale di un
disegno tipico del montaggio ¢ (era) una meto-
dica razionalmente “visionaria” di costruzione
del suo oggetto architettonico o di design. La
lucidatura andava insegnata e diventava un’at-
tenta equilibratura dei segni, calibrando i par-
ticolari nel generale e fissando le collimazioni
e le corrispondenze. Nel loro insieme le azioni
di tali disegni sono sostanzialmente semplici e
frequentemente applicate in successioni e rela-
zioni antitetiche: ridurre ed estendere, e sem-
plificare e scomporre/ricomporre le moltepli-
ci configurazioni ancora non completamente
definite per condensarle secondo un ordine
unico. A tal fine, la pratica operativa si serve
e si giova spesso di un uso allegorico dei suoi
materiali, attraverso la loro estrapolazione ed
anche I'isolamento dal loro contesto. Tale ma-
nipolazione di frammenti, per una successiva
ricomposizione, € in sostanza la pratica artigia-
nale del disegno di montaggio.

7.1 disegni di tracciato

Ai “disegni di tracciato” compete il compito
di articolare l'esperienza inventiva dell’ar-
chitettura in modo grammaticalmente e sin-
tatticamente compiuto, ovvero di rigenerare
I’assetto raggiunto verificando la coordinazio-
ne delle parti e congegnando la chiusura me-
trico-geometrica e linguistica del manufatto.
Linvenzione deve verificare qui graficamente
I’esattezza metrica e geometrica delle messe a
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punto o delle variazioni dapprima nel mon-
taggio e, se necessario, anche recedere di uno
0 piu passaggi.

Necessariamente, quindi, 1’azione principa-
le, di regia, di questo livello del disegno ¢ la
(ri)messa in scala. Tracciare comporta ora
una definitiva scelta metrica di cio che prece-
dentemente ¢ potuto rimanere nell’approssi-
mazione. E il carattere “legittimante” di tale
definizione non puo essere interpretato come
un cambiamento radicale di registro del dise-
gno. I segni architettonici, e quelli del design
ben pensati, nascono misurati/materiati, e se
I'impianto metrico generale non ¢& gia presen-
te nella sua sistematica logica e figurale tra i
disegni a disposizione, pur approssimati gra-
ficamente, allora esso non & coerentemente
rinvenibile neppure attraverso un interven-
to “ortopedico”. Viceversa, se la rimessa in
scala interviene troppo sbrigativamente con
formazioni ancora provvisorie, si pud cor-
rere il rischio di non riuscire ad attingere a
un’autentica qualificazione architettonica,
rimanendo impigliati nell’astrazione geome-
trico-schematica. Il che, incidentalmente, &
quanto avviene assai spesso per effetto della
surdeterminazione intrinseca ad uso di alcuni
software digitali. Alcuni tra i problemi pit fre-
quenti della rimessa in scala sono posti dall’e-
sigenza di modificare metricamente elementi
gia presenti che, per tale circostanza, possono
modificare le relazioni con il tutto. Tuttavia,
¢ specialmente in questi casi che deve agire
la perizia inventiva del tracciamento, ovvero
il saper sfruttare il carattere, per cosi dire, po-
liedrico e sufficientemente elastico delle cose
architettoniche. Al tracciamento consegue so-
litamente la quotatura; farlo con cura, peral-
tro, ¢ importante pitt morfologicamente che
tecnicamente per verificare qualita come, ad
esempio, i valori quantitativi effettivamente
efficaci per una resa plastico-cromatica delle
articolazioni micromorfologiche — piccole ri-
entranze, aggetti ecc. Il disegno di tracciato,
quindi, ¢ un momento di raffinazione del pro-
getto, di distillazione delle vischiosita ancora
presenti fino a quella fluidita, in virta della
quale tutto sembra collocarsi nel posto giusto
e nella giusta misura.

Di tutte le possibilita offerte dai disegni pre-
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ent in its logical and figural systematic among
the available drawings, even if graphically ap-
proximated, then it is not coherently found
even through ‘orthopaedic’ surgery. Converse-
ly, if the re-scaling intervenes too hastily in still
provisional conformations, one runs the risk
of not being able to draw an authentic archi-
tectural qualification, remaining entangled in
the geometric-schematic abstraction. Which,
incidentally, is what happens very often due to
the intrinsic overdetermination used by some
digital software. Some of the most frequent
problems of re-scaling are posed by the need
to metrically modify elements already present
which, for this circumstance, can modify the
relations with the whole. However, it is espe-
cially in these cases that the inventive skill of
tracing must act, that is, knowing how to ex-
ploit the multifaceted and sufficiently elastic
character of architectural things, so to speak.
The end of the tracing is usually followed by
the dimensioning; doing it carefully, however,
is important more morphologically than tech-
nically to verify qualities such as the quanti-
tative values, effective for a plastic-chromatic
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Figure 14

Franco Purini, Classification
by sections of spatial situations,
1968. From Larchitettura
interrotta. Franco Purini:
ricerche di progettazione,
“Controspazio”, 11-12, 1972,

pp. 18-32: 25.
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Figura 14

Franco Purini, Classificazione
per sezioni di situazioni
spaziali, 1968. Da
Larchitettura interrotta.
Franco Purini: ricerche di
progettazione, «Controspazio»,
11-12, 1972, pp. 18-32: 25.

cedenti, delle tracce di quelli, infatti, non
tutte possono essere perseguite fino al com-
pimento. Al livello del tracciato, il disegno
deve affermare le distinzioni definitive, risol-
vere le dualita, le incertezze. Al termine di un
processo faticoso, il tracciamento pud rive-
lare difficolta impreviste ed implicare anche
un radicale ripensamento. Quando ¢& cosi, si
puo solo ricominciare. Il disegno di traccia-

to, quindi, ¢ il fondamento conclusivo della
regolarita del progetto, della sua verifica e le-
gittimazione tecnica anche come programma
costruttivo. Tale genere di disegni rappresen-
ta I'ultimo atto interlocutorio tra 'autore e il
suo prodotto. Dopo essi divengono un mezzo
di comunicazione, anche se il loro messaggio
integrale apparterra solo a chi ne conosce il
faticoso processo di gestazione.
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In the Meanderings of Mind. Digital processing
of the drawing on rough paper, 2021.

Nei meandri della mente. Elaborazione digitale
del disegno su carta ruvida, 2021.

Elena Bernardini

Our mind produces more articulated thoughts
than we can often communicate, faster and in
more directions than our hand can trace. When the
lights and shadows of our thoughts condense into
images, thanks to drawing they become complex
places, rich in nuances and spots to explore,
interpret, and recompose. These places invite
us to see beyond the shapes and to identify new
grids for new possible interpretations, overcoming
enclosures and predetermined patterns.

La nostra mente produce pensieri pit articolati
di quanto spesso riusciamo a comunicare, con
maggiore velocita e in pitl direzioni di quante la
mano sia in grado di tracciare. Quando le luci e
le ombre dei nostri pensieri si condensano in
immagini, grazie al disegno diventano luoghi
complessi, ricchi di sfumature e antri da esplorare,
interpretare e ricomporre. Luoghi che ci invitano
a vedere oltre le forme, a individuare nuove griglie
che consentano nuove possibili chiavi di lettura,
che travalicano gabbie e schemi prestabiliti.

Franco Purini. Oil on canvas, 70x100 cm, 2021.
Franco Purini. Olio su tela, 70x100 cm, 2021.
Ruggero Lenci

The image depicts Franco Purini on a canvas
painted to celebrate his 80th birthday. It is an
allegorical composition: behind Purini there is one
of his famous Roman creations and a sculptural
drawing by the artist himself. But also the fabric
of the clothes derives from his drawings, as well as
the other elements: those on the faces of the cube
in the left hand and those of the graphics on the
scroll in the right hand, which holds two India ink
pens instead of the classic brushes.

Limmagine raffigura Franco Purini in una tela
dipinta in occasione dei suoi 80 anni. E una
composizione allegorica, nella quale alle spalle di
Purini sono presenti una sua nota realizzazione
romana e un suo disegno scultoreo. Ma anche le
stoffe dei vestiti derivano da suoi disegni, nonché
gli altri elementi: quelli sulle facce del cubo nella
mano sinistra e quelli dei grafici sulla pergamena
nella mano destra che, al posto dei classici pennelli,
impugna due penne a inchiostro di china.

Biiyiik Hendek. Freehand on the tablet, Art
Studio app, 2014.

Biiyilk Hendek. Dibujo a mano alzada en
tableta, Art Studio app, 2014.

Amado Lorenzo A., Fraga Lépez F. (2015), The
Digital Draftsman / El dibujante digital, <EGA
Expresion Grafica Arquitecténica», 25, pp. 108-
119 (doi: 10.4995/ega.2015.3330).

Antonio Amado Lorenzo

This image was drawn by freechand on an Ipad
tablet several years ago from a balcony of an
old house at the Biiyiik Hendek, very close to
the Galata Tower in Istanbul, looking to the
Emindnii zone, on the other side of the channel.
T used then a very rudimentary stylus: a simple
aluminum pencil with a metallic felt tip. The
e-pencil hadn’t been invented yet... Many artists
are prejudiced about this kind of “electronic”
drawing, but I think that this is just another
technique to add to the traditional ones: pencil,
pen, watercolor, etc. And all of them can continue
to live in perfect harmony. So, the drawing is as
good or bad as the draftsman is. The same as in
music, instruments do not play by themselves. In
the same way, if what is important is the text,
no one should waste a single minute discussing
traditional or electronic books. Drawing on a
tablet is a very pleasant experience, at least for
me, like drawing with a pencil on a marble table,
very smooth. It has a lot of advantages such as
using different layers, changing colors quickly, or
correcting if necessary.

Esta imagen se realizé a mano alzada en un Ipad
hace varios afios, desde el balcén de una antigua
casa de Biiyik Hendek, muy cerca de la Torre
Galata en Estambul, mirando hacia la zona
de Eminonii, al otro lado del canal. Por aquel
entonces, utilizaba un estilo muy rudimentario:
un simple lapiz de aluminio con punta de fieltro
metélica. Todavia no se habia inventado el lapiz
electrénico... Muchos artistas muestran sus
prejuicios contra este tipo de dibujo “electrénico”,
pero yo creo que no seria mas que otra técnica que
anadir alas tradicionales: ldpiz, boligrafo, acuarela,
etc. Todas pueden convivir en perfecta armonta.
Por tanto, el dibujo es tan bueno o malo como el
dibujante. Como en la musica, los instrumentos
no se tocan solos. Del mismo modo, si lo que
importa es el texto, nadie deberfa perder ni un
minuto discutiendo sobre libros tradicionales o
electrénicos. Dibujar en tableta es una experiencia
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muy agradable, al menos para mi, como dibujar
con un lapiz sobre una mesa de marmol, muy
suave. Tiene muchas ventajas, como el uso de
diferentes layers, la posibilidad de cambiar
répidamente de color o corregir si es necesatio.

Dialogue with Space (in the Middle). Frechand
drawing, pencil on paper, 20x15 cm, 2021.
Dialogo con lo spazio (intermedio). Disegno a
mano libera, matita su carta, 20x15 cm, 2021.
Rosario Marrocco

At any moment the physical space and the
thinking space can close or open. But in any case
(or half-way) they allow themselves dialogues.
Constant conversations between man and space.
In ogni momento lo spazio fisico e lo spazio
del pensiero possono chiudersi o aprirsi.
Ma in ogni caso (0o momento intermedio) si
concedono dialoghi. Conversazioni costanti tra
uomo e spazio.

Horizontality and Verticality. Hand drawing,
pencil, ink and charcoal, 15x24 cm, 2021.
Orizzontalita e verticalita. Disegno a mano,
matita, inchiostro e carboncino, 15x24 cm, 2021.
Caterina Morganti

Reflections on shapes and relationships in the
visual perception of communication. Geometry
and graphics of the overlaps: horizontality and
verticality.

Riflessioni su forme e relazioni nella percezione
visiva della comunicazione. Geometria e
grafica delle sovrapposizioni: orizzontalita e
verticalita.

Narrative Signs. Piet Mondrian, Forest, 1912, ©
Gemeentemuseum Den Haag.

Gerafie narranti. Piet Mondrian, Foresta, 1912. ©
Gemeentemuseum L'Aia.

XY Editorial Team / Direzione e Redazione di XY’
Universal synthesis of form quickly fixed in
graphic notes produced by mind and hand. Signs
establish new connections between intelligible
and sensible forms of reality.

Sintesi universale della forma fissata rapidamente
in appunti grafici, prodotti dalla mente e dalla
mano, che istituiscono nuovi rapporti tra le
forme intelligibili e quelle sensibili della realta.
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Call for Papers — Freehand thoughts
are those variously represented with
images that resemble them by figura-
tive or conceptual analogy, thanks to
the association of ideas and sensations.
The theme of this issue of the journal
concerns manual drawing as a privile-
ged expression of mental processing:
it was widely discussed at the second
annual travelling meeting of XYdigi-
tale, starting with contributions by
Alessandra Cirafici, Paolo Giordano,
and Ornella Zerlenga. It is a theme
that may appear obsolete compared to
the digital contemporaneity of repre-
sentation or taken for granted due to
the evidence of the statement, but at
present it is prompted by two consi-
derations. First, the various shapes of
analogical representation — from the
drawn figure to the painted one, from
the scheme to the diagram, from the
collage to the maquette — are opportu-
nities for critical thinking about space
and reality not overcome by compu-
terized analytical procedures. Conse-
quently, for this thought to be con-
veyed with incisiveness and clarity, the
in-depth study of manual communi-
cation tools and techniques should be
guaranteed in the training programs in
the schools of Architecture, Enginee-
ring, and Design. In this historical mo-
ment marked by the Digital Twin, the
proposal to reintroduce the reflection
on this foundational dimension of
doing — in Architecture, Product De-
sign, Fashion, Visual Arts, etc. — un-
derlies a cultural tension and, in a cer-
tain sense, an act of critical resistance
(understood as the will for conscious
action in the processes of contempo-
rary acceleration) that put back at the
centre the relationships of coexistence
between the intelligible forms in the

conscience and those sensitive ones in
reality. These relationships take place
precisely in expressive practices that
are also authentic ‘tactile’ experien-
ces. In fact, at the centre of this practi-
cal field, there is no visual perception
but the gestural and material transver-
sality of communication, therefore
an unavoidable multi-sensory activity
that includes the physical component
of the produced image. The self-refe-
rential calligraphic act, linked to the
needs of recognition and ‘signature’,
is not of interest here because the fo-
cus is on how geometry and graphics
allow you to explain things to yourself
and/or to others through approxima-
tions, superimpositions, and successi-
ve remakes. The freedom of thought
is at stake, not that of the hand! A
mental image can be quickly fixed in
a graphic draft but can also generate
a completed figure with time. In the
first case, the sketch allows the control
of the idea, which becomes more awa-
re through it; in the second case, the
slow and detailed execution triggers a
cognitive process that opens up from
the private sphere to the public one.
Unfortunately, many teachers see that
students are working less and less in a
free-hand way, they feel the uncertain-
ty of drawing a line with decisiveness
on an empty ‘area’, or they witness
their embarrassment when faced with
the request to represent what students
have in mind instead of describing it
in words. This is why it is important to
reopen the debate on the role of ana-
logue tools and techniques in analysis
and design, also by comparing the na-
tional framework of teaching and re-
search with European schools where
this practice enjoys greater attention
and is strongly present.
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Richiesta di contributi — I pensieri a
mano libera sono quelli variamente
rappresentati con immagini che ad essi
assomigliano per analogia figurativa o
concettuale, in virtt dell’associazione
di idee e sensazioni. Il tema di questo
numero della rivista riguarda il disegno
manuale come espressione privilegia-
ta dell’elaborazione mentale: se ne &
ampiamente discusso al secondo zee-
ting annuale itinerante di XYdigitale,
a partire dagli interventi di Alessandra
Cirafici, Paolo Giordano e Ornella Zer-
lenga. E un tema che pud apparire su-
perato dalla contemporaneita digitale
del rappresentare, oppure scontato per
levidenza dell’affermazione, ma nel
momento attuale ¢ sollecitato da due
considerazioni. Anzitutto, le varie for-
me di rappresentazione analogica — dal-
la figura al tratto a quella dipinta, dallo
schema al diagramma, dal collage alla
maquette — sono opportunita di pensie-
ro critico sullo spazio e sulla realta non
superate dalle procedure analitiche in-
formatizzate. Di conseguenza, affinché
tale pensiero sia veicolato con incisivita
e chiarezza, 'approfondimento degli
strumenti e delle tecniche manuali di
comunicazione dovrebbe essere ga-
rantito nei programmi formativi nelle
scuole di Architettura, di Ingegneria e
di Design. In questo momento storico
segnato dal Digital Twin, la proposta
di rilanciare la riflessione su questa di-
mensione fondativa del fare — in archi-
tettura, nel design del prodotto, nella
moda, nelle arti visive, ecc. — sottende
una tensione culturale e, in un certo
senso, un atto di resistenza critica (in-
teso come volonta di azione consape-
vole nei processi di accelerazione con-
temporanea) che rimettono al centro i
rapporti di coesistenza tra le forme in-
tellegibili nella coscienza e quelle sen-
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sibili nella realta, rapporti che si inve-
rano proprio nelle pratiche espressive
che consentono anche un’esperienza
“tattile” autentica. Infatti, al centro
di questo campo operativo non c’¢ la
percezione visiva ma la trasversalita
gestuale e materiale della comunicazio-
ne, dunque una ineludibile multi-sen-
sorialita che include la componente
fisica dell'immagine prodotta. L’atto
calligrafico autoreferenziale, legato ad
esigenze di riconoscibilita e di “firma”,
in questa sede non interessa poiché
I'attenzione € rivolta ai modi con i quali
la geometria e la grafica consentono di
spiegare le cose a se stessi e/o ad altri
tramite approssimazioni, sovrapposi-
zioni e rifacimenti successivi: ¢ in gio-
co la liberta del pensiero, non quella
della mano! Un’immagine mentale pud
essere fissata rapidamente in un ap-
punto grafico, ma puo anche generare
una figura compiuta con tempi lunghi.
Nel primo caso lo schizzo consente il
controllo dell’idea, che tramite esso
diventa pit consapevole; nel secondo
caso 'esecuzione lenta e dettagliata in-
nesca un processo conoscitivo che dalla
sfera privata si apre a quella pubblica.
Purtroppo molti/e docenti vedono che
studenti e studentesse lavorano sem-
pre meno a mano libera, ne avvertono
I'incertezza nel tracciare con decisione
una linea su un “campo” vuoto, oppu-
re assistono al loro imbarazzo di fronte
alla richiesta di rappresentare cio che
hanno in mente invece di descriverlo a
parole. Per questo ¢ importante riapri-
re il dibattito sul ruolo degli strumenti
e delle tecniche analogiche nell’analisi
e nel progetto, anche confrontando il
quadro nazionale della didattica e della
ricerca con le scuole europee dove que-
sta prassi gode di maggiore attenzione
ed ¢ fortemente presente.



