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			Premessa

			All’inizio, per primo, fu il Cháos; in seguito,

			quindi, la Terra (Gea) dal largo petto, dimora

			sicura di tutti gli immortali,

			che abitano le cime del nevoso Olimpo, ed il

			Tartaro tenebroso nei recessi della Terra

			dalle larghe vie; quindi venne Eros il più

			bello tra gli Dei immortali, colui che

			scioglie le membra, che di tutti gli dèi e

			di tutti gli uomini doma nel petto l’animo

			ed i saggi consigli.

			Dal caos nacquero l’Èrebo e la nera Notte;

			dalla Notte quindi nacque l’Etere e il giorno,

			che ella partorì dopo averli concepiti unita

			in amore con l’Èrebo.

			Esiodo

			Prima del mare, della terra e del cielo che tutto 
ricopre unico e indistinto era l’aspetto della natura 
in tutto l’universo, 

			e lo dissero Caos, mole informe e confusione, 

			nient’altro che peso inerte, 

			ammasso di germi discordi, di cose mal combinate.

			Ovidio

			La scimmia senza sforzo diventò l’uomo, che un po’ più tardi disgregò l’atomo.

			Raymond Queneau

			ΔS>0 Tutto procede ineluttabilmente verso il Cháos (Kháos), verso la materia informe e indifferenziata, verso il disordine: questa la condizione ineluttabile decretata dal Secondo Principio della Termodinamica noto anche come Principio di Carnot1. L’entropia2, ovvero la misura di questo disordine, il volgere verso di esso, è sempre crescente, è irreversibile a meno di un ulteriore dispendio di energia in grado di determinare un diverso ordine (o stato di equilibrio) producendo però paradossalmente, per la sola trasformazione energetica occorsa, ulteriore quantità di disordine. Questa legge così elementare ed elegante nella sua formulazione compatta ΔS>0 (il gradiente dell’entropia è sempre positivo) con una efficace parafrasi ‘mette la freccia al tempo’ ovvero ci racconta, attraverso la sua misurazione, cosa è venuto prima e ciò che verrà dopo. In altri termini questa entità continuamente crescente, determinata dalle trasformazioni di energia (con cui condivide la medesima struttura etimologica nel prefisso En-: dentro/verso), ci dice della nostra inevitabile finitudine. Una condizione incessantemente mobile e per questo spaventante e terrifica, ipostatizzata dal Taumante3 (θαῦμα): “il meraviglioso stupore della paura”4. Non è un caso che le cosmogonie5 (ipotesi sulla nascita del cosmo) o teogonie (ipotesi sulla nascita degli dèi) greche, da Esiodo6 in avanti, siano sempre partite dal disordine, dal Cháos, dallo “stato primordiale dell’esistenza”, dalla voragine vuota7 e spalancata (Χάος | Kháos, apertura, voragine abisso smisurato) a cui si sostituisce l’ordine (ōrdo ōrdĭnis | κόσμος), il Kósmos, mediante la nascita del tempo – di Crono (Κρόνος | Krónos) dai “torti pensieri” – e la separazione tra Urano – “il cielo stellato” (Οὐρανός | Ouranós) – e Gea (Γῆ | Ghê)8 e successivamente con l’instaurarsi dell’ordine olimpico a partire dal fulmine di Zeus pater che sconfigge i giganti, ristabilendo ordine e gerarchia, come è meravigliosamente raffigurato da Giulio Romano a Palazzo Te a Mantova. L’ordine olimpico è sempre un ordine gerarchico ed in senso stretto ogni ordine lo è: nel mito e nel sistema degli dèi, infatti, l’ordine per essere tale deve essere necessariamente “secondo il grado” che presiede e troneggia (árkhō) il sacro (hieròs). Come, infatti, afferma Jean-Pierre Vernant quello di Dodekatheon è “[…] un ordine che, come ogni altro, è gerarchico”, ma in tale ordine immutabile porta scompiglio Prometeo, o se si vuole la comparsa della téchne: infatti “[…] ciò che disturba Prometeo, all’interno dell’ordine [gerarchico] cui appartiene – poiché collabora con gli dèi olimpici sotto la direzione di Zeus – è che non si dà ordine senza ingiustizia. Non c’è gerarchia senza insopportabili differenze fra coloro che stanno in alto e quelli che sono in basso”9. 

			Il superamento di tale ingiustizia avviene non con il Cháos ma sempre con un certo tipo di Kósmos fondato sull’uguaglianza che, secondo lo storico e antropologo francese, è alla base della nascita del pensiero razionale e, per converso, dell’istituzione della città in opposizione ai labirintici palazzi micenei dominati dall’Anax (da ϝάναξ | Wanax e ἄναξ | anax): “unico dominatore”, “signore”, “re”. In tal senso Vernant scrive: “Qual è, mi sono dunque chiesto, l’origine del pensiero razionale in Occidente? […] Tre aspetti mi sono sembrati caratterizzare, per l’essenziale, il nuovo tipo di riflessione […] In primo luogo, si costruisce un ambito di pensiero esterno ed estraneo alla religione. […] In secondo luogo, si delinea l’idea di un ordine cosmico che non si fonda più, come nelle teogonie tradizionali, sulla potenza di un dio sovrano, nella sua monarchia, la sua basilèia, ma su una legge immanente all’universo, una regola di ripartizione, un nòmos, che impone a tutti gli elementi costitutivi della natura un ordine egualitario, in modo che nessuno, possa esercitare sugli altri il suo dominio (krátos). Infine, questo pensiero ha un carattere profondamente geometrico. Si tratta di geometria di astronomia o di cosmologia, esso concepisce e proietta il mondo fisico entro un quadro spaziale che non è più definito dalle qualità religiose del fasto e del nefasto, del celeste o dell’infernale, ma è fatto di relazioni reciproche, simmetriche reversibili. Questi tre aspetti – il carattere profano e positivo, la nozione di un ordine della natura astrattamente concepito e fondato su rapporti di stretta uguaglianza, la visione geometrica di un universo situato in uno spazio omogeno e simmetrico – sono strettamente collegati. Essi definiscono nell’insieme ciò che la razionalità greca, nella sua forma e nel suo contenuto, comporta di nuovo rispetto al passato”10. 

			Non è un caso, in tal senso, che Platone, a proposito dell’origine del mondo, nel Timeo scriva che “Tutte le cose che prima erano senza ragione” sono state ordinate da “forme e numeri” e che “[…] dio volendo che tutte le cose fossero buone e, per quant’era possibile, nessuna cattiva, prese dunque quanto c’era di visibile che non stava quieto, ma si agitava sregolatamente e disordinatamente, e lo ridusse dal disordine all’ordine, giudicando questo del tutto migliore di quello”11. In definitiva per il filosofo ateniese il potere essenziale del lógos demiurgico sta proprio nella sua capacità di ridurre il Cháos al Kósmos. Ancora per Gorgia da Lentini “è ordine per la città avere uomini valenti, per il corpo la bellezza, per l’anima la sapienza, per l’azione la virtù, per il discorso la verità. I contrari di questi sono disordine”.

			Se il mito, come si è visto, parte dal Cháos per stabilire un Kósmos che poi, superando il mero racconto e la credenza, diviene ordine razionale e intellegibile, allo stesso modo e sorprendentemente la teoria scientifica moderna del Big-Bang procede da una condizione originaria – ab nihilo – dove una enorme massa è concentrata in un punto grande quanto un granello di sabbia ove la luce è catturata attraverso una immane esplosione (di cui sentiremmo ancora l’eco nella “radiazione di fondo”) grazie alla quale si sarebbero determinate le galassie come strutture d’ordine che, nel loro espandersi, tenderanno però ancora al disordine e, secondo alcune teorie cicliche, condurranno, simmetricamente, al collasso del Big-crunch e poi di nuovo, nell’incessante “ritorno dell’eguale”, ad un nuovo inizio palingenetico. Come si è visto quando un sistema passa da uno stato di equilibrio ordinato a uno disordinato, la sua entropia aumenta. Questo fatto, garantito dalla Legge di Carnot-Celsius, fornisce indicazioni sulla direzione verso cui evolve spontaneamente un sistema, anche quello galattico: orienta il tempo. Insomma, tutto nasce dal caos e purtroppo, ma ineluttabilmente, tutto vi deve far ritorno. A conferma di questa inesorabile datità si è dimostrato che solo la miliardesima parte (1/109 del volume) dell’universo è ordinata mentre le restanti 109-1 parti sono dominate dal disordine. In sintesi, se l’entropia è l’assenza d’ordine, viceversa, l’ordine è la momentanea assenza di entropia. L’ordine, quindi, è uno stato transitorio12, ovvero una condizione non perenne ma transeunte tra un caos e un altro caos sino al definitivo collasso. C’è chi addirittura, come il filosofo-tecnologo David Weinberger, scorge nella condizione caotica, oltre ad uno dei tratti distintivi della contemporaneità complessa, persino “un nuovo mondo di possibilità”13 strettamente connesso alla rivoluzione digitale e alle inaudite possibilità offerte dal WWW_World Wide Web, la “ragnatela che attornia il mondo”14. Per il biochimico tedesco Friedrich Cramer, assecondando una prospettiva “cosmo-caotica” organicistica e conciliante, “Le nuove idee della biologia e la scoperta di un ‘caos deterministico’ ci consegnano […] l’immagine di un mondo in cui caos e ordine, caso e necessità, appaiono inestricabilmente connessi, elementi polari di un disegno ripetuto all’infinito, una realtà dinamica, elusiva che le nuove e potenti matematiche ‘frattali’ ci consentono tuttavia di esplorare”15. Su questa scia si muoveve Edgar Morin che considera inestricabilemente connessi l’ordine, il disordine e l’organizzaione come parti di un complessivo nuovo orizzonte epitemologco (una nuova scienza) in cui sistemi caotici (“caso organizzatore”) sono generativi, “genesici”, di sistemi organizzati e ordinati in ragione di apporti energetici e trasformazioni dissipative ed entropiche, ma anche “neghentropiche” assenodando le teorie di Erwin Schrödinger. Per il filosofo e sociologo francese infatti, dopo aver citato in esergo Eraclito che afferma “unite ciò che è completo e ciò che non lo è, ciò che è concorde e ciò che è discorde, ciò che è in armonia e ciò che è in contrasto”, afferma che “l’ordine di un sistema è costituito dall’organizzazione che sistema in un tutto elementi etreogenei” ovvero che “vi è una relazione cruciale fra l’irruzione del disordine, la cosytituzione dell’ordine, lo sviluppo dell’organizzaione” ed infine – a partire dai “vortici” di Bénard – rileva che tale esempio di portata fisica e cosmica generale “ci mostra che la devianaza, la perturbazione, e la dissipazione possono generare una ‘struttura’ vale a dire organizzazione e ordine allo stesso tempo”16. 

			In tal senso apparirebbe molto meno oscura l’affermazione aporetica di Eraclito “il più bell’ordine è un mucchio di rifiuti gettatii a caso” poiché in quel caos apparente si celerebbe, in fieri, un ordine e una disposizione sul punto di strutturarsi. Alla sentenza eraclitea fa eco quella di He Xiu che, con speranza, avverte che “...Un ordine era sorto dalla Decadenza e dal Disordine”.

			L’architettura, dal canto suo, come del resto (e più di) ogni opera dell’uomo, ogni enérgheia (azione), tende invece, col suo apparire nel mondo, a ri-stabilire o meglio a ri-fondare, ri-costruire un nuovo ordine, un nuovo equilibrio del mondo, proponendosi ogni volta come una necessaria cosmogonia, contro la crescente insensatezza del disordine, contro il diveniente àpeiron. Nel contrastare il Cháos, il Kósmos, prima di ritornarvi e da esso ri-nascere, costruisce ordini momentanei che, per apparire, trasformano e quindi paradossalmente – a livello generale del sistema e alla sua periferia – producono di fatto il dis-ordine. In altri termini si potrebbe affermare che ogni ordine rinnovato proviene dal disordine con l’obiettivo, che sappiamo inevitabilmente temporaneo, di superarlo. 

			Il presente studio – che assume appunto come titolo Sull’ordine. Architettura come cosmogonìa –, si propone appunto di definire il concetto di ordine in generale nei vari campi del sapere e, in particolare, i possibili ordini di cui l’architettura si fa portatrice e generatrice, quale epitome della stabilità – “l’ultima fortezza della metafisica” come l’appellava Jacques Derrida –, anzitutto come possibilità d’uscita dal disordine diveniente del reale, a sua volta, da intravedere e riconoscere come suo duale necessario. L’argomentazione e i sistemi definitori proposti faranno ricorso a frequenti citazioni (spesso anche in nota) scelte opportunamente à-la Bodei per “far parlare con la loro distinguibile voce i partecipanti a quell’impresa comune rappresentata da ogni libro”17. Del resto, seguendo la poetessa Ingeborg Bachmann, “scrivere è un modo per mettere ordine [al pensiero]”18. Per definire questa/e possibilità dell’ordine si partirà nel capitolo I da alcune definizioni molto generali in vari campi dello scibile, dalla sua possibile origine e provenienza ex natura o anche in riferimento alla stretta relazione tra ordine e archetipi. Nel capitolo II si proverà, invece – da l’Architettonica di Kant –, a particolarizzare all’ambito/fenomeno architettonico la nozione di ordine, secondo tre declinazioni: quella costruttiva, quella architettonica propriamente detta (del manufatto) e quella urbano-insediativa. Infine, nel capito III, si rintonerà sulla co-appartenenza ipostatica tra architettura e ordine per poi, attraverso l’exemplum di due maestri come Louis Isadore Kahn e Ludwig Mies van der Rohe, provare a definire alcuni possibili modi dell’ordine per l’oggi. Ogni capitolo e ognuno dei dodici paragrafi sono corredati da disegni al tratto per opera del mio (e di Federica Visconti) promettente allievo Gennaro Di Costanzo che ringrazio per aver interpretato con im-mediatezza, attraverso lo strumento specifico dell’architetto, il significato dell’ordine che qui si è voluto sondare.

			Come ci ricorda György Lukács “l’arte non fa altro che far passare, attuare il caos nell’ordine”19 e gli fa eco Igor’ Stravinskij quando afferma che “[…] ogni processo formale deriva da un principio, e lo studio di questo principio implica precisamente ciò che noi chiamiamo ‘dogma’. In altre parole, il bisogno che proviamo di far prevalere l’ordine sul caos, di liberare la retta linea della nostra operazione dall’intrico dei possibili e dall’indecisione delle idee presuppone la necessità di un dogmatismo. […] Il fatto stesso di ricorrere a ciò che chiamiamo ‘ordine’, quell’ordine che ci permette di dogmatizzare nella materia che trattiamo […] ci spinge a porre la nostra stessa attività creatrice sotto l’egida di questo dogmatismo”20. L’arte, e quindi l’architettura, è uno specifico modo dell’ordine essendo il suo strumento operante, la sua condizione trascendentale, la sua unica possibilità di manifestarsi e al tempo stesso nascere e generarsi (come cosmo-gonia) in un magma informe e crescente di disordine. Il modo attraverso cui l’ordine si manifesta nell’arte è proprio l’apparizione, l’apocalisse, il Phaínesthai (attraverso l’apparire della luce) della forma. L’architettura, il suo apparire manifesto nel mondo, è dunque sempre un appello inaugurante, una ricerca di un ordine formale e di senso: essa, infatti, per Hans George Gadamer, che affida all’arte il compito di “trasmutare il reale”21, ha, tra le particolarità del suo statuto, l’avere un ruolo “reggente e fondante”22. C’è sempre un Cháos indistinto e informe pronto ad affermarsi e molti sono i possibili ordini che, come “eserciti schierati in battaglia”23 – ut castrorum acies ordinata24 – tentano di scacciarlo ma solo per un tempo transitorio ed è proprio la continua perdita e il re-instaurarsi dell’ordine delle forme che dà senso alla nostra vita. 

			Desidero ringraziare: Alberto Cuomo per avermi indicato la possibilità di pubblicare nella prestigiosa collana Architettura della casa editrice Mimesis, il suo illustre comitato scientifico e l’amico Luca Taddio per averlo reso possibile; il caro amico e mentore Carlo Moccia per aver ispirato e orientato in senso “plurale” questo studio e l’artista-architetto Emilio Schiavoni per aver concesso l’uso di una sua opera “cosmocaotica” per l’immagine di copertina.

			Infine, devo riconoscere che senza Federica Visconti, che da anni con la sua intelligenza e bellezza cosmica dà ordine alla mia vita, questo saggio, che a lei è dedicato, non sarebbe stato scritto.

			
				
					L’enunciato, in forma semplificata, del Secondo Principio è: “Ogni qualvolta la materia si trasforma in energia, una parte di essa si degrada perdendo la capacità di produrre lavoro”. Nicolas-Léonard-Sadi Carnot, nel 1824 ne ipotizzò l’esistenza ma la sua formulazione esatta si deve a Rudolph Celsius che la pubblicò, ben ventisei anni dopo, nel 1850. Cfr. G. Careri, Ordine e disordine nella materia, Laterza, Roma-Bari 1982. 

				
				
					Cfr. W. Bruno (a cura di), Entropia, Nane, Roma 2019, et, V. Silvestrini, Che cos’è l’entropia, Editori Riuniti, Roma 1985.

				
				
					Nella mitologia greca Taumante è figlio di Ponto e di Gea (Esiodo, Teogonia 233); (Pseudo-Apollodoro, Biblioteca, libro I.2.2). Secondo Platone (Platone, Teeteto, 155d) il nome Taumante (Θαύμας) deriverebbe da θαῦμα, che vuol dire “meraviglia” e per traslato “stupore”, “paura” e “terrore nei confronti della morte”. 

				
				
					Platone, Teeteto… cit..

				
				
					Nella voce “cosmogonia” dell’Enciclopedia Treccani si legge: “Tema centrale di tutte le c. è sempre quello di un passaggio dal caos al cosmo, dal virtuale all’attuale, dal pre-essere all’essere”. “Cosmogonia”, ad vocem, in Enciclopedia on line Treccani.

				
				
					Come scrivono Ilaria Ramelli e Carlo del Grande “La Teogonia esiodea sembra riflettere la dottrina teogonica dei sacerdoti di Apollo delfico. In origine sarebbe stato il Χάος, il ‘vuoto primordiale’ e poi Γαῖα, la Terra, ed Ἔρως o amore, come attrazione reciproca e principio di unione ed armonia”. I. Ramelli e C. del Grande, “Teogonia” ad vocem, in Aa. Vv., Enciclopedia filosofica, vol. 11, Bompiani, Milano 2006, pag. 11416.

				
				
					J.-P. Vernant, Mito e religione in Grecia antica (1965), Donzelli, Roma 2003, p. IX. 

				
				
					Nella Cosmogonìa Biblica, significativamente, pur essendoci un unico artefice senza rivali, si riproduce la dualità cielo-terra assunta come sineddoche del tutto, come merismo dell’universo. Infatti, come si legge nel Genesi (1:1-26): “In principio Dio creò il cielo e la terra”.

				
				
					J.-P. Vernant, Pandora, la prima donna (2006), Einaudi, Torino 2008, pp. 8-9.

				
				
					Ibidem.

				
				
					Platone, Timeo, 2, 30a. Declinando il concetto di ordine nel canto afferma che “[...] nessuna natura animale, tranne quella umana, ha la cognizione dell’ordine [...] e che l’ordine del movimento si chiama ‘ritmo’, quello della voce [...] si chiama ‘armonia’ e l’unione del ritmo e dell’armonia si chiama ‘coro’”. Id., Leggi, 2, 665A. in G. Reale (a cura di), Platone, tutti gli scritti, Bompiani, Milano 2000, p. 1492.

				
				
					Secondo Piergiorgio Odifreddi, infatti “è l’Ordine a essere una momentanea mancanza del Disordine, in un mondo in cui quest’ultimo cresce in maniera misurabile e inesorabile attraverso l’entropia”. E ancora Paul Valéry segnala che “l’ordine presuppone un certo disordine che esso viene a sistemare”.

				
				
					Cfr., D. Weinberger, Caos quotidiano (2019), Codice, Torino 2020, et, Id., Elogio del disordine (2007), Rizzoli, Milano 2010.

				
				
					“WWW” ad vocem, in Enciclopedia on line Treccani.

				
				
					Cfr. F. Cramer, Caos e ordine (1993), Bollati Boringhieri, Milano 1994.

				
				
					E. Morin, Il metodo. Ordine, disordine, organizzazione (1977), Feltrinelli, Milano 1983, pp. 44, 51, 53.

				
				
					R. Bodei, Avvertenza, a Id., La vita delle cose, Laterza, Roma-Bari 2009, p. 2. Cfr. E. Sanguineti, Per una teoria della citazione, in Id., Cultura e realtà, Einaudi, Torino 2020.

				
				
					I. Bachmann, In cerca di frasi vere, (1953-1973) Laterza, Roma-Bari 1989.

				
				
					All’opposto Theodor Adorno in Minima Moralia (1951) affermerà invece che “il compito attuale dell’arte è di introdurre il caos nell’ordine”.

				
				
					I. Strawinsky (Stravinskij), Poetica della musica, Curci, Milano 1942, p. 8.

					Sul senso di “dogmatico”, il grande compositore russo scrive: “so bene che i termini ‘dogma’ e ‘dogmatico’, per poco che vengano applicati all’ordine estetico, nonché all’ordine spirituale, urtano e offendono immancabilmente certi spiriti più ricchi di sincerità che forti di certezze. […] Se parlo del legittimo significato di questi termini, è allo scopo di metter l’accento sull’uso naturale e normale dell’elemento dogmatico nel dominio di ogni attività in cui divien categorico veramente essenziale. Infatti, non possiamo prendere cognizione del fenomeno della creazione artistica indipendentemente dalla forma in cui si manifesta.” Ivi, pp.7-8.

				
				
					H.G. Gadamer, Verità e metodo (1960), Bompiani, Milano 1983. 

				
				
					Ibidem.

				
				
					Come nell’antico significato delle parole greche κόσμος “schieramento” e τάξις “disposizione di soldati in schiere, in ordine di battaglia”.

				
				
					“Quae est ista quae progreditur quasi aurora consurgens pulchra ut luna electa ut sol terribilis ut castrorum acies ordinata?” (Cantico dei Cantici, 6, 9), cit. in U. Eco, Il nome della rosa, Bompiani, Milano 1980.
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			Gennaro Di Costanzo, Macina del tempo, china su carta, 2022

		

	
		
			1. 
L’ordine

			[…] Le cose tutte quante 

			hanno ordine tra loro, e questo è forma

			che l’universo a Dio fa simigliante.

			Qui veggion l’alte creature l’orma

			de l’etterno valore, il quale è fine

			al quale è fatta la toccata norma.

			Ne l’ordine ch’io dico sono accline

			tutte nature, per diverse sorti,

			più al principio loro e men vicine;

			onde si muovono a diversi porti

			per lo gran mar de l’essere, e ciascuna

			con istinto a lei dato che la porti.

			Dante Alighieri 

			Dio ha inserito un’arte segreta nelle forze di natura in modo da consentire a quest’ultima di modellarsi passando dal caos a un perfetto sistema del mondo.

			Immanuel Kant

			L’ordine è la ripetizione di unità. 

			Il caos e la molteplicità senza ritmo. 

			Maurits Cornelis Escher

			Che cos’è l’ordine

			Per definire l’ordine forse è più semplice iniziare a dire che cosa l’ordine non è. Come ci ricorda San Tommaso d’Aquino “omne quod cognoscitur, coscoscitur per suam similitudinem vel per suum oppositum”. Anzitutto l’ordine inteso come stato di un determinato sistema materiale non è entropia. L’ordine, infatti, non è uno stato che si trasforma ed evolve ma, per converso, tende alla stabilità, all’equilibrio. Se, infatti, l’entropia (composto di ἐν en, “dentro”, e τροπή | tropé, “trasformazione”) è misura del disordine lo è proprio perché esito di una ingenita trasformazione di stato indotta da un apporto energetico. Quando un sistema passa da uno stato di equilibrio ordinato (organizzato e regolato) a uno stato disordinato (caotico e indistinto), la sua entropia (ΔS>0) aumenta e tale incremento, sempre crescente, fornisce indicazioni sulla direzione in cui evolve spontaneamente un sistema. La direzione verso la quale tende un sistema è appunto il Cháos, il confuso, il mescolato, l’informe, l’amorfo. Se si guarda ad esempio la struttura della materia ordinata per eccellenza, quella cristallina dei metalli, si vede che essa è regolata da leggi di emi- o pluri- simmetria e di connessione forte tra gli atomi, ripetuti in serie attraverso celle in tutte le direzioni a produrre un così detto “ordine a lungo raggio”. Nella struttura poli-cristallina, invece, si riconoscono formazioni ordinate (cristalli) a tratti e compresenti: in questo caso si parla di “ordine a corto raggio”. Infine, nella struttura amorfa (o disordinata) non si riscontra alcuna presenza di cristalli e gli atomi sono disposti in modo casuale. È interessante notare che le tre condizioni sopra descritte possono essere anche considerate come stadi successivi del materiale che da perfettamente ordinato, attraverso l’apporto di calore o di deformazione meccanica, transita verso la condizione policristallina per poi plasticizzarsi e ridursi a quella amorfa. Ciò che è accaduto alle strutture del Word Trade Centre dopo la collisione con i due aerei e il correlato incendio ad altissime temperature ne è un chiaro esempio. 

			L’ordine non è quindi l’informe, ciò che è a-morfo, privo di forma organizzata. Per significare ancor meglio, ab contra, cosa l’ordine non sia, è utile chiamare in causa Paul Valéry, quando afferma: “Pensavo talvolta all’informe. Ci sono cose, macchie, contorni, volumi che, in un certo modo, non hanno se non un’esistenza di fatto: sono soltanto percepite da noi, ma non conosciute; non possiamo ridurle ad una legge unica, dedurre il loro tutto da un’analisi delle loro parti, ricostruirle con operazioni logiche. Possiamo modificarle assai liberamente, non hanno altra proprietà che quella di occupare una zona dello spazio […] Dire che sono cose informi non è dire che non hanno forme, ma che le loro forme non trovano in noi nulla che permetta di sostituirle con preciso segno che tracci con un sicuro riconoscimento. E, infatti, le forme informi non lasciano altro ricordo che quello d’una possibilità: non più che una serie di note non dia origine a una melodia, una pozzanghera, una roccia, una nube, un pezzo di litorale, non sono riducibili [analizzabili]”25.

			Il disordine emblematizzato dall’informe e dal transitorio apparire di un riflesso, di una nuvola (sino sub specie architecturæ a quelle ferrose, telate e sospese del Nuovo Centro Congressi “La Nuvola” di Fuksas all’EUR di Roma), di una macchia o di un gruppo di note sparse, non consente, per antonomasia, alcuna intellezione, alcuna diretta comprensione, non permette di riconoscerne le parti costituenti e i legami che (non) le terrebbero congiunte. 

			Il disordine è, per sua stessa natura, indifferenziato, molteplice, imprevedibile e inconoscibile proprio perché non si fonda su alcuna legge o sistema di organizzazione. Se è pur vero – come afferma Henry Miller – che “confusione è una parola che abbiamo inventato per indicare un ordine che non si comprende”26, d’altro canto si deve riconoscere che, se la caratteristica di un sistema caotico è, in prima istanza, quella di non palesare alcun principio d’ordine, una struttura soggiacente si può comunque riconoscere e proprio per questo si può rendere plausibile una possibilità trasformativa verso stadi più equilibrati e stabili. Questa possibilità di far transitare un sistema caotico, sfuggente, verso uno stato equilibrato o regolato è appunto l’essenza dell’ordine che, come un’azione regolatrice del caos, lo modifica in un sistema nomotetico, regolato da leggi. Del resto per Isaac Newton “La verità si ritrova sempre nella semplicità mai nella confusione” e la verità ha a che vedere da un lato con la bellezza e dall’altro con la precisione e la regola per cui non avrebbe senso logico pensare a una verità se fosse multipla, transitoria, caotica, contraddittoria, confusa. 

			Il filosofo Nicola Abbagnano27, propone una nozione ancor più generale di ordine, ancor più connessa al nómos28, definendolo come: “Una qualsiasi relazione tra due o più oggetti che possa essere espressa con una regola”. Tale sintetica definizione sembra riferirsi a quella fornita da Gottfried Leibniz nel suo Discorso di metafisica del 1686 quando, stabilendo significativamente un sistema di relazione tra lo straordinario e l’armonico, afferma: “Ciò che passa per straordinario lo è solo rispetto a qualche Ordine particolare stabilito tra le creature perché, quanto all’Ordine universale, tutto è perfettamente armonico. […] Ma quando una regola è molto complessa ciò che le appartiene passa per irregolare. Così si può dire che in qualunque modo Dio avesse creato il mondo, il mondo sarebbe stato sempre regolare e fornito di un Ordine generale”29. È significativo rilevare come Eraclito, stabilendo una relazione ciclica tra un ordine che si rinnova con misura, secoli prima avesse affermato che “Quest’ordine universale, che è lo stesso per tutti, non lo fece alcuno tra gli dèi o tra gli uomini, ma sempre era e sarà fuoco sempre vivente, che si accende e si spegne secondo giusta misura”30. Abbagnano inoltre individua, a partire dalla definizione generalissima, tre nozioni specifiche o articolazioni, di “ordine”: seriale; totale; di grado o livello.

			L’ordine seriale definisce la relazione di sequenza tra oggetti simili. In relazione ad un qualche principio31 o inizio vi è un “prima” e un “dopo” in senso temporale o spaziale, in relazione al movimento, alla potenza o alla disposizione. Per Aristotele nella Metafisica ma anche per Agostino nel De Ordine32 tale ordine seriale sarebbe connesso ad un “certo ordine di cause” per cui “l’ordine è quella cosa che, se la seguiamo, ci condurrà a Dio”33 mentre “[…] grazie al regolare movimento ciclico dei corpi celesti” sarebbe individuato nel disordine una magna rerum constantia [Agostino, Soliloquia, I, 1, 4]”34 mentre per Baruch Spinoza nell’Ethica35 venivano resi equivalenti i concetti di ordine della natura e quello di nesso causale. Ancora per Kant – che fa coincidere l’ordine cui la natura deve modellarsi superando il caos con il concetto di “perfetto sistema del mondo” che verrà puoi utilizzato per definire l’Architettonica come “arte del sistema”36 –, nella Critica della ragion pura l’ordine causale, mediante la nozione di regola, è il presupposto dell’ordine temporale. Nella teoresi di Henri Bergson, l’ordine naturale è quello “fisico” o “geometrico” distinto dall’ordine “vitale” o “voluto” cioè “l’ordine dei fini”37. In ambito matematico e logico per George Cantor l’ordine seriale statuisce invece “una relazione delimitata da certe regole”.

			L’ordine totale inerisce la disposizione di parti rispetto ad un tutto e riguarda, per Aristotele, il lógos, la potenza e la forma. Secondo lo Stagira inoltre, nella Matafisica, statuendo una relazione tra scienza, ordine e bellezza, “Le scienze matematiche in particolare mostrano ordine, simmetria e limite [precisione]: e queste sono le più grandi istanze del bello [le forme principali della bellezza]” mentre nella Poetica si precisa che “Principio è quel che di necessità non deve essere dopo altro […] Ciò che è bello, sia una ‘figura’ sia ogni altra cosa costituita di parti, deve avere non soltanto queste parti ordinate al loro posto, ma anche una grandezza che non sia casuale; il bello, infatti, sta nella grandezza [misura] e nell’ordinata disposizione delle parti [la bellezza è una questione di dimensione e di ordine]”38. A sua volta per Cicerone nelle Tusculanae disputationes l’ordine totale riguarda “la disposizione degli oggetti nei loro luoghi adatti ed appropriati”39. L’ordine riguarderebbe dunque un fine insito nei luoghi e appropriato agli oggetti stessi, alla loro natura intrinseca. Se l’ordine seriale riguarda la causa, quello totale si collega al fine per cui, usando l’analogia di Aristotele, “Tutte le cose sono ordinate insieme intorno ad un’unica cosa: come in una casa in cui gli uomini liberi hanno regolato tutta o la maggior parte della loro attività mentre gli schiavi contribuiscono poco al bene comune”40. Un tipo di ordine che diviene “ordine dei fini” per San Tommaso, “ordine morale” per Kant e, per Bergson, assurge all’“ordine vitale”.

			L’ordine di grado o di livello, in ultimo, attiene alla gerarchia e quindi ai differenti gradi che essa produce da distinguere da un ordine di un singolo grado che per San Tommaso contiene “più ordini di un’unica gerarchia”41. In tal senso questo tipo di ordine differisce di un grado o di un ordine rispetto all’ordine totale. D’altro canto, in termini ancor più generali ma puntando all’architettura coniugando strategia e ordine, secondo Luciano Testa “Una strategia presuppone, […] la determinazione di un ordine e di una gerarchia – e quindi, utilizzando ancora il linguaggio matematico, l’assunzione di una struttura – nelle azioni rendendone secondarie alcune rispetto ad altre, almeno in termini strettamente logici”42. 

			Il filosofo Paolo Vicentini, dal canto suo, mettendo con grande acume in relazione l’ordine con l’arte e il rito scrive: “Il rito, l’azione rituale, in tutte le culture premoderne costituì il modello dell’azione virtuosa e l’espressione massima della conformità al ritmo personale e all’ordine cosmico; ordine che almeno nelle lingue indoeuropee si ricollega anche etimologicamente alle nozioni di rito, di ritmo, di armonia e di virtù, oltre che di arte e diritto. L’arte, infatti, secondo queste antiche concezioni, è l’armonia generata dall’ordine universale e dal muoversi in sintonia con esso, dall’operare come esso opera, riproducendolo così in sé e attraverso le proprie azioni. ‘L’arte è imitazione della natura nel suo modo di operare’ afferma San Tommaso d’Aquino (Summa Theologiae, I, 117, lc). Non è un caso che il greco kósmos (ordine) oltre che universo (cosmo) signiﬁchi ornamento, come testimonia l’aggettivo kósmetikos (cosmetico); e che in latino; ordo e ornamentum abbiano la stessa radice, mentre mundus signiﬁchi sia universo che pulito, netto, perfetto esteticamente. Il diritto, invece, non ha altra funzione che di garantire il rispetto di questo ‘ordito’ dell’esistenza, poiché solo così si potrà agire virtuosamente, ossia ‘rettamente’ (orthotes). Esso, quindi, non ha una funzione punitiva, bensì riequilibratrice, armonizzatrice, e non è fondato sull’arbitrio soggettivo umano, bensì sull’ordine dell’essere, che l’uomo ha tutt’al più il compito di comprendere e rispettare. L’uomo virtuoso, allora, sarà necessariamente un uomo giusto. […] Seguire l’ordine dell’universo, il ritmo del cosmo, è per l’uomo antico trovare il proprio posto nel mondo, il senso della propria esistenza e la propria autorealizzazione”43. Friedrich Nietzsche, di contro, ne La Gaia scienza nega l’ordine e individua nel caos l’orizzonte destinale, nichilista e ineluttabile del mondo: “Il carattere complessivo del mondo è il caos per tutta l’eternità, non nel senso di un difetto di necessità, ma di un difetto di ordine, di articolazione, forma, bellezza, sapienza e di tutto quanto sia espressione delle nostre estetiche nature umane”44.

			Nella direzione di definire una verosimile e più ampia comprensione della nozione del termine ‘ordine’, nella prospettiva indicata da Vicentini, è utile riferirsi alla sua etimologia, al suo originario e per questo più autentico significato. In tal senso viene in soccorso il grande e insuperato linguista francese Émile Benveniste che ne Il vocabolario delle istituzioni indoeuropee45, nel capitolo dedicato alla “themis” scrive in sequenza: “La radice comune al sanscrito *rtà, ir. arta, lat. ars, artus, ritus, che designa l’’ordine’ come adattamento armónico delle parti di un tutto tra loro […]”46 e di seguito “Si può ricostruire, ﬁn dallo stadio indoeuropeo, un concetto estremamente importante: quello di ‘ordine’. È rappresentato dal ved. rtà, ir. arta (avest. asa, per un’evoluzione fonetica particolare). Si tratta di una nozione cardinale dell’universo giuridico e anche religioso e morale degli Indoeuropei: è l’‘Ordine’ che regola sia l’ordinamento dell’universo, il movimento degli astri, la periodicità delle stagioni e degli anni, sia i rapporti degli uomini e degli dèi, infine degli uomini tra di loro. Niente di quello che riguarda l’uomo, nel mondo, sfugge all’impero dell’‘Ordine’. È dunque il fondamento sia religioso che morale di ogni società; senza questo principio tutto tornerebbe nel caos”47. 

			Da questa interpretazione delle radici del termine, di estremo valore significante, emerge la grande amplitudine semantica della nozione di ordine – definito anche qui come adattamento armonico delle parti di un tutto tra loro – per la quale si riconosce il valore cardinale sul piano giuridico, religioso (in cui risuona il ritūs latino), morale ma sempre connesso all’ars (all’arte, al saper fare) ma soprattutto la sua funzione regolativa dell’ordinamento (della struttura) dell’Universo e della Natura e il suo ruolo di fondamento, di principio necessario all’equilibrio del mondo. 

			Restando ancora all’etimo del termine, Antonio Nocentini, con l’ausilio di Antonio Parenti, ne L’Etimologico48, al lemma “ordine”, scrive:

			órdine s.m. [seconda metà sec. XIII] ~ disposizione funzionale; successione; comando. Formazione latina di origine indoeuropea: lat. ordĭne(m) (nomin. ordo) che designa “fila, serie; rango, classe; regola, disposizione” > panromanzo: a.fr. orne “rango” (il fr. ordre è di trasmissione dotta), occit. cat. orde, sp. órden, port. ordem, sardo órdine, óldine, arum. urdini. Il lat. ordo (da cui anche coordinare, ordigno, ordinare, ornare, preordinare, subordinare) si riferiva in origine alla disposizione dei fili nella trama e appartiene alla famiglia lessicale del lat. ordīri “disporre la trama di un tessuto” (da cui ordire); risale, quindi, alla radice ie. *er- “adattare, articolare” (> arma [o alla radice ie.*kens- da cui censere: “annunciare con autorità”]).

			E per il derivato verbo “ordinare”:

			ordinàre v.tr. [sec. XIII] ~ disporre, mettere in ordine. Prestito latino: dal lat. ordināre “disporre in serie; regolare; dettare le ultime volontà”, lat. eccl. “ordinare un sacerdote”, der. di ordo -ĭnis nel sign. di “regola, disposizione” > fr. ordonner, sp. ordenar.

			In queste due voci si scorgono alcuni significati che vale la pena di rimarcare. Al netto dell’uso traslato di “ordine” come “comando imperativo”, a ben vedere, esistono accezioni legate alla disposizione formale di oggetti o persone (militi o coreuti) quali “schiera, fila o rango” che, nel rimandare a una certa regola più o meno esplicitata, sottendono il legame tra ordinamenti e l’ordinare con l’individuazione o l’instaurarsi di una qualche struttura49 ovvero di una taxis (che è appunto l’equivalente di “ordine”) o di una qualche legge ovvero di un nòmos (rimandando ad un ordine giuridico prescrittivo e normante) da némō: distribuire, amministrare. In tale contesto nomotetico, Aristotele afferma che “La legge è ordine, e una buona legge significa, di necessità un ordine giusto”50. Cionondimeno l’ordo, nel riferirsi all’attività del coordinare parti o di costruire un ordi-gno ma anche all’adornare, sottende, mediante il tema ordīri, ad una origine tessile nel rimandare alla disposizione dell’ordito dei fili in un tessuto a costituire una trama. Nei sottolemmi è espressivo ritrovare “ordinario” (come consueto o impresso dall’ordine o “conforme all’ordine”) in contrapposizione a “straordinario” come inedito, eccedente l’ordine, a sua volta in larga misura accostabile a “contro-ordine” e a “dis-ordinato”. Lo stesso “ordinare” rimanda, per un verso, alla disposizione formale, geometrica e spaziale, al regolare o anche testamentale e, per l’altro, al conferimento dell’ordine “sacerdotale” nel senso di regola “religiosa” o di natura regolamentale e ordinale (ordinamentale) che nell’ordonner (da ordonnance: “prescrizione”, “disposizione”) si carica di ulteriori e specifici valori dispositivi e collocativi. 

			Passando al Vocabolario Etimologico della Lingua Italiana di Ottorino Pianigiani51 che, seppur aspramente criticato da illustri linguisti52, si ritiene utile ai nostri fini nel suo associare alla etimologia anche una serie di ulteriori significati e distinzioni, il termine “ordine” è lì riportato nel modo seguente:

			ordine prov. ordes; fr. ordre, ant. orne; cat. orde; sp. orden; port. ordem: = lat. òrdo – acc. òrdinem – che il Corssen, seguito dal Georges, ritiene composto della rad. ar-, or-, che ritrovasi in òr-ior “nasco”, ordior “comincio”, nel gr. or- numi “faccio andare”, nel sscr. rnômi per ar-nômi “mi metto in movimento”, “suscito”. (v. Oriente e cfr. Arare), e -do desinenza che trovasi in dulcè-do “dolcezza”, cupì-do “cupidità” ecc. seppure la. “d” non è semplice allungamento di radice: sicché Ordine sarebbe “maniera di andare, di procedere e simili”. Disposizione di ciascuna cosa a suo luogo, Serie e Disposizione di cose o d’idee, secondo un concetto; Grado o Classe di cittadini, secondo la capacità o condizione loro; Disposizione di milizie; e quindi Fila, Schiera, Corpo di persone organizzato in vari gradi e dignità. Ordine differisce da Serie e da Fila, perché sebbene tutti contengano la nozione di regolare disposizione di cose di specie uguale o anche diversa, pur tuttavia il primo si usa propriamente per disposizione di ciascuna cosa al luogo che le spetta, la seconda è ordinata e continua progressione o successione di cose, la terza è disposizione e successione di cose in linea retta. 

			Siffatta interpretazione del termine, che muove dalla radice *ar- congiunta ad *or- (attraverso òr-ior, or-nymi e ar-nômi), ne mette in luce il carattere dinamico e germinale, di innesco di un movimento53 verso un nascente o ri-nascente ordinamento confermando l’ipotesi dell’alternanza incessante tra Kósmos con Kháos avanzata nella Premessa e in testa al presente paragrafo. Il raccordo della radice ar-|or- congiunta alla desinenza -do definirebbe l’ordine come una “maniera di andare, di procedere”. Vieppiù Pianigiani ripercorre i principali significati che il termine ha assunto: dall’ordine sacerdotale, cavalleresco a quello monastico, sino alla sua accezione più generale di “Disposizione delle cose nel mondo fatta dalla natura o dalla legge; quindi Regola, Norma, Comando che dispone checchessia”. Nella voce si accenna all’ordine architettonico da intendersi come “Particolare disposizione delle parti e degli ornamenti dell’edificio secondo certe date regole” coniugando ancora una volta la diposizione delle parti con le regole e mettendo in relazione l’ordine con l’ornamento, assiologia che tornerà molte volte in seguito. A maggior chiarimento vi si trova la distinzione operata tra “ordine” (disposizione adeguata e ingenita alle cose, alla loro natura), “serie” (progressione e successione) e “fila” (progressione e successione secondo una linea) e quella tra “ordine” (come incombenza obbligante) e “commissione” e “mandato” ma pure quella sussistente con “comando” e “precetto”.

			Per avere, infine, una più esecutiva comprensione del significato di ‘ordine’ utilizzando ancora i risalimenti etimologici è utile citare, mediante il già nominato Dizionario etimologico di Nocentini e Parenti54, l’ascendenza dei termini “mondo”, “cosmo”, “caos” e “gerarchia” evidentemente ad esso connettibili. 

			móndo’ s.m. [seconda metà sec. XIII] ~ l’universo. Formazione latina di origine non precisata: lat. mŭndu(m) “insieme dei corpi celesti”, propr. “corredo femminile da toilette” > a.fr. mont (fr. monde), occit. cat. mon, sp. port. mundo (con influsso del latino, come il fr. monde). Il passaggio del lat. mundus da “ornamento femminile” a “universo celeste” è ricalcato sul gr. kósmos, che significa “ornamento” e “universo ordinato”; l’accostamento con l’agg. mŭndus “ornato, elegante” è inevitabile.

			còṣmo s.m. [sec. XVI] ~ l’universo. Prestito moderno dal greco antico: dal gr. kósmos “mondo, universo, firmamento”, propr. “ordine, ornamento” > fr. sp. cosmos.

			coṣmo-, -còṣmo prestito moderno dal greco antico: primo e secondo elemento di comp. col sign. di “spazio, universo”, dal gr. kósmos “mondo, universo, firmamento” (⇨ cosmo): cosmogonìa [sec. XVIII], cosmografìa [sec. XIV], cosmologìa [sec. XVI], cosmonàuta [1961], cosmonàutica [1964], cosmonàve [1961].

			càos s.m. [inizio sec. XIV] ~ il disordine universale della materia. Prestito latino di origine greca: dal lat. chàos, dal gr. kháos “spazio vuoto, immensità”, propr. “apertura, voragine, abisso”, dal verbo khaínō “aprirsi, spalancarsi” > fr. chaos, sp. caos.

			> Khaskein “spalancare la bocca per inghiottire”. 

			gerarchìa s.f. [sec. XIV] ~ ordinamento dei quadri direttivi secondo i rapporti di subordinazione. Prestito latino di origine greca: dal lat. eccl. hierarchĭa, dal gr. eccl. hierarkhía “schiera angelica”, comp. di hierós “sacro, divino” e -arkhía “governo, sovranità” > fr. hiérarchie, sp. jerarquía. Il gr. class. hierarkhía indicava l’atto di presiedere ad una cerimonia sacra ed ha acquisito il sign. di “ordinamento per gradi” nella cosmologia cristiana dello Pseudo-Dionigi, in cui ogni schiera angelica presiede ad una sfera celeste in ordine decrescente dall’empìreo alla terra.

			Se in mundus55 latino risuona il calco greco di Kósmos (ornamento e universo ordinato), in cosmo tale echeggiamento si fa diretto palesando il “firmamento ordinato” e adornato. Di grande interesse sono i derivati (cosmico, cosmesi, cosmetica) e i composti della radice *cosmo- (cosmogonìa, cosmografìa, cosmologìa) che a loro vota rimandano alla nascita, al movimento, alla generazione così come nella originaria accezione gnomonica del Pianigiani (òr-ior “nasco”, ordior “comincio”| or-nymi “faccio andare” | rnômi “mi metto in movimento”, “suscito”). Di segno opposto risulta il significato originario di Cháos che nell’evocare la immensa voragine, l’abisso e la caduta irrefrenabile, nega ogni regola se non quella dell’infinto aprirsi, spalancarsi ed espandersi, proprio come si è visto della nozione di entropia. Se il caos produce il caotico e il rifiuto di una qualsivoglia regola nella determinazione della confusa congerie del dis-ordine, viceversa il cosmo, l’ordine e il mondo prefigurano una relazione ordinata, strutturata e stabile che può essere iṡònoma (la schiera) ma anche gerarchica (la schiera angelica) con rapporti di subordinazione tra gli elementi e gli oggetti investiti da un principio ordinamentale per gradi successivi crescenti o decrescenti soprattutto in riferimento allo hierós, al sacro cosi come aveva già lucidamente indicato Vernant56 a proposito delle cosmogonìe olimpiche via via sostituite dall’avvento del pensiero razionale basato invece sulla condizione e legge egualitaria tra le cose. In riferimento all’estetica va segnalato quanto il termine Kósmos sia da sempre sinonimo e connesso a quello di Kàlon. La bellezza come qualità estetica fondamentale – come segnalato dal Premoli – è una espressione patente e visibile dell’ordine, corrisponde e riguarda “l’essere bello; qualità di ciò che è bello, con vari significati: splendore del vero; ordine della verità, splendore e ordine di perfezione ammirabile; tutto ciò che fa buona impressione all’occhio e all’animo nostro, cosi è che si dicono belle anche le cose buone; tutto ciò che ha virtù, qualità non comuni, utili ed anche non utili, ma piacevoli”57. Per il papa Leone XIII infatti, “La concordia fa la bellezza e l’ordine delle cose, mentre un perpetuo conflitto non può dare che confusione e barbarie”58.

			Come segnala Gregotti, connettendo estetica e conoscenza sensibile delle cose (gneoslogia inferior), “l’ordine è […] nel campo dell’estetica una delle forme necessarie della nostra attività percettiva, uno dei modi stessi della conoscenza della natura circostante sotto forma di ipotesi di semplificazione, ma è anche il modo in cui si dispone ogni materia in assenza di condizioni di omogeneità rispetto ai sistemi circostanti. Anche se il rovesciamento improvviso dell’ordine con cui guardiamo le cose può fornirci su di esse una nuova verità, tuttavia l’ordine è quindi anche ciò che, in quanto ‘skema’, permette di intenderci sui caratteri di un fenomeno, non solo quanto basta per il suo commercio sociale quotidiano, ma anche per quanto ci è dato di tramandare sulla identità, portata ed uso delle cose stesse”59.

			Come ha rilevato con la sua consueta profondità Carlo Moccia, connettendo ordine, spazio e bellezza, “lo spazio definito del Kósmos è bellezza, ovvero, uno spazio della relazione [tra forme, tra cose]”60. Ancora per Romano Guardini “Lo scopo è il fine dello sforzo, del lavoro dell’ordine, il senso è il contenuto dell’esistenza [che come opera d’arte] riposa in sé stesso [in quanto] splendor veritatis”61. Kósmos è pertanto essenzialmente sinonimo di armonia e bellezza e quindi di verità, o per usare le parole di Sant’Agostino che traduce Platone o la sua ricezione62, è splendor veritatis, per Plotino “fioritura dell’essere”. Nella filosofia di Platone infatti “l’arte cerca il bello nel vero, nelle arti di imitazione il vero è nella natura, in quelle di creazione – e in specie nell’architettura – il vero è nella coscienza morale”63. Un bello che per Marco Aurelio riguarda il legame tra le cose nel mondo secondo ragione se è vero che “tutte le cose sono reciprocamente intrecciate, il loro legame è sacro e quasi nessuna cosa è estranea ad un’altra. Si trovano, infatti, armonicamente ordinate e insieme danno ordine e bellezza al medesimo mondo. E quest’ultimo è unico, formato da tutte le componenti, unico è il dio che le attraversa tutte quante, unica la sostanza e unica la legge, la ragione comune a tutti i viventi intelligenti, unica la verità, se è vero che una sola è la perfezione dei viventi aventi medesima natura e partecipanti alla medesima ragione”64. 

			Una siffatta idea di arte e di bellezza come “metafora dell’ordine” a parere di Mario Praz è au jour d’hui profondamente e irrimediabilmente cambiata: “L’idea del bello potrebbe avere un ruolo se l’uomo ritrovasse un’angolazione precisa, come nei secoli passati, quando, fino al Romanticismo, l’idea di corrispondenza, di simmetria, di ordine, dava un senso di piacere, di benessere, che appunto era detto ‘il bello’. Oggi le cose non stanno così. C’è un grande ordine tecnologico, con un grande disordine di gusti e di mentalità. È un caos, mentre il bello era l’ordine nel caos. […] l’artista è colui che dà un senso, un ordine, un metodo alla realtà. Oggi invece, specialmente nelle arti visive […] si esce fuori da ogni senso di equilibrio e di corrispondenza. Certo, il principio dell’arte non può essere soltanto l’ordine e la simmetria; per questo nel Settecento si affermò il concetto di ‘sublime’, che comprende anche il terrore, lo spavento, l’effetto trascendente […] Tantomeno di questo si può parlare per l’arte dei nostri giorni”65.

			Le differenti definizioni ed etimologie del termine ordine sin qui attraversate, di là dalle articolate interpretazioni offerte da ognuna, mantengono costanti alcune valenze del senso aderenti al lemma: la disposizione di cose, oggetti o persone, il riferimento a qualche regola o norma (gerarchica o meno) chiamata a presiedere tale relazione significante, il carattere dinamico, innescante e inaugurante dell’apparire dell’ordine. Infine, significativamente si riscontra sovente l’idea di un particolare modo di mettere in ordine “le cose del mondo” che preserva la loro natura, proponendo per esse una collocazione adeguata e conforme al ruolo che ognuna deve assumere nell’ordinamento generale, cosmico o mondano che sia, poiché, per dirla con il filosofo Edmund Burke, “un ordine perfetto è il fondamento di tutte le cose”66.

			Nella nozione più generale e ampia di “ordine”, col termine si deve intendere una certa metodica disposizione di enti (oggetti, cose, pensieri, elementi, forme) che assurge a loro criterio di successione o sequenza e che indica altresì la disposizione nello spazio e nel tempo in accordo a un’armoniosa tassonomia a base razionale che, per il suo assetto regolare e regolato, garantisce un buon funzionamento di un certo organismo o sistema. Una disposizione regolare da riferirsi a un determinato “criterio organico o ragionato, rispondente a fini di praticità, di opportunità, di armonia e simmetria”67. Come ha rilevato con sottigliezza Vittorio Gregotti “l’ordine è anche la struttura stessa delle cose, ciò che stabilisce di esse non solo forma ed identità ma anche i modi della crescita e della mutazione, i sistemi di relazione, le logiche necessarie che stringono fra loro gli elementi di costituzione delle cose stesse. Che si sia scoperto come tale ordine sia in realtà un complicato sistema di ordini sovrapposti, intricati e mutevoli nelle relazioni reciproche, che gli strumenti stessi che utilizziamo, ragioni e metodi per individuare le regole costitutive di un ordine, si siano rivelati più intricati ed intrinsecamente dinamici, non elimina l’esistenza dell’ordine costitutivo delle cose nella forma della loro essenza o della nebulosa in cui essa oscilla, anche se ne rende più complicata la conoscenza. Si tratta di una complessità nella quale siamo coinvolti, noi stessi in qualche modo complici, soprattutto con il nostro ambiguo desiderio di misurare sempre più profondamente il mistero della struttura delle cose e di mantenere nello stesso tempo una quota della loro ineffabilità che ci consenta incessantemente di pensare a nuovi orizzonti del possibile”68.

			Se in termini amplissimi l’ordine designa “il sistema di leggi che regolano l’universo, il cosmo, il creato, i cieli e il mondo divino” come nell’esergo dantesco – “le cose tutte quante hanno ordine tra loro, e questo è forma che l’universo a Dio fa simigliante” –, in senso più familiare e più interessante ai fini del presente studio (o. naturale, o. delle cose) esso pertiene “il modo in cui si svolgono normalmente gli avvenimenti umani e naturali”69 essendo essi stessi dotati intimamente di un ordine connaturato e ingenito, ovvero ontologico. In tal senso Ernst Gombrich – partendo dalla nozione di decorazione e dai criteri dispositivi di similarità e differenza, ripetizione e simmetria –, “il bisogno di ordine e regolarità è innato nella natura umana”. Per questo l’aggettivo ‘ordinato’ designa un particolare ente dotato in sé attraverso la sua forma di rigorosità, misura, esattezza, precisione. In ultima analisi si può sostenere che l’ordine sia un modo intellegibile e intenzionale attraverso il quale le cose, le forme possono stare assieme nel mondo, in accordo con la loro specifica natura e in ossequio ad alcune limitazioni intenzionali o preesistenti. Del resto, come ci ricorda il sociologo Zygmunt Bauman, “Ordine vuol dire la cosa giusta al posto giusto e al momento giusto. Sono i confini a determinare quali sono le cose, i luoghi e i momenti giusti […] Il confine protegge (o almeno così si spera o si crede) dall’inatteso e dall’imprevedibile: dalle situazioni che ci spaventerebbero, ci paralizzerebbero e ci renderebbero incapaci di agire. […] Per avere questo ruolo, per imporre ordine al caos, rendere il mondo comprensibile e vivibile, i confini devono esser concretamente tracciati”70. In altri termini, si potrebbe affermare che quel “tracciare confini” che determinano, attraverso i legami sintattici che stabiliscono, le cose – ovvero la loro forma –, va inteso appunto come la costruzione di un determinato ordine grazie al quale le parti costituenti della cosa sono disposte a formare un tutto. Per Silvano Petrosino infatti è il soggetto a configurare il mondo in quanto ordine in cui “[…] l’ordine non è una condizione felice di un particolare ‘mondo’, condizione da conquistare in un eventuale futuro, ma è il presente stesso del ‘mondo’ come felice affermazione della logica d’appropriazione che ne è all’origine; l’origine del ‘mondo’, il mondo stesso come esito dell’imporsi di un principio d’ordine, pone e dispone, individua, istituisce ed organizza obbedendo a quella legge d’appropriazione che, almeno a questo livello, non si ferma di fronte a nulla, non conosce negazione e contraddizione”71.

			Vari tipi di ordine

			Non esiste, come già emerso chiaramente dalle definizioni prese in esame, un solo tipo di ordine ma più tipi di ordine di volta in volta caratterizzati in differenti ambiti dell’agire umano. Di seguito saranno indagate le principali classificazioni e accezioni di ordine che si riscontarono nella storia della cultura: dalle scienze alle arti; dal pensiero alle forme. Come ci ricorda Robert Musil “abbiamo sempre più ordini e sempre meno ordine”72, trattasi dello stesso Musil a cui Elias Canetti dedica questo elogio: “in tutto ciò che diceva regnava un ordine che incantava”.

			In fisica e nelle scienze sperimentali, la nozione di ordine designa, in opposizione a dis-ordine, una proprietà globale di un determinato sistema caratterizzato da un assetto organizzato interno elevato – sia dal punto di vista della struttura spaziale sia nella “differenziazione degli elementi costituenti”73 – in cui a un suo stato macroscopico corrisponda un esiguo numero di relativi stati microscopici. Quindi se l’aspetto di un sistema si presenta notevolmente organizzato allora saranno pochi i corrispondenti stati costituenti. In tale sistema l’odine è maggiore quanto minore è la misura probabilistica del disordine entropico derivante dal grado di ordine rinvenibile allo stato microscopico. In tempi più recenti, nella meccanica quantistica, superando il determinismo che vedeva l’ordine legato alle equazioni del moto e il disordine alla presenza di elementi instabili e imprevedibili, ci si riferisce, mediante le applicazioni del calcolo differenziale ed il supporto degli elaboratori elettronici, ai sistemi di transizione tra stati ordinati e caotici (moti browniani), ai gruppi di normalizzazione, alla complessità dei sistemi soprattutto in ambito biologico. A queste tendenze si affiancano le ricerche in ambito morfologico che riconoscono, nelle teoresi di René Thom74, all’interno di sistemi complessi una profonda struttura ordinata soggiacente. Del resto, come affermava Albert Einstein, “Il parziale disordine [apparente e momentaneo] si trasforma in infinito ordine”75 e, di contro, per Gottfried Leibniz “È [proprio] nel grande ordine che vi è un piccolo disordine”. Come segnala del resto Vincenzo Barone “in fisica il discorso sulla struttura del mondo giunge a noi addirittura da Anassimandro, ma è con Einstein che si fa strada prepotentemente l’idea di necessità, o di inevitabilità, nel mondo fisico. È con la relatività ristretta, nel 1905, che per la prima volta entra a far parte della fisica il concetto di simmetria come elemento fondamentale della spiegazione del mondo. Da Einstein in poi, il mondo apparirà dotato di una sua struttura intrinseca, che permette lo sviluppo di certe regolarità, mentre ne nega altre, proprio come avviene nel Castello dei destini incrociati di Italo Calvino, dove il gioco di incroci tra le storie raccontate dai tarocchi permette alcuni sviluppi narrativi e solo quelli, con regole ben definite e inaggirabili”76.

			Di tutt’altro segno appaiono invece le posizioni ‘antimetodiche’ di Paul Feyerabend a parere del quale “[…] il mondo non è un sistema ordinato…non è un cosmo, è un aspetto passeggero di un processo mutevole e molteplice i cui cambiamenti non riesci a prevedere, il cui scopo è incomprensibile. […] Le leggi che Zeus introduce non sono ‘eterne e insondabili leggi di natura’ come si credeva ancora all’inizio del ventesimo secolo, ma sono il risultato di un equilibrio [quindi possibile] tra tendenze in contrasto; in ogni momento il caos può irrompere su di noi…con questo il razionalismo scientifico [per fortuna] non vien escluso una volta per tutte dalla nostra considerazione. È una delle favole che ci raccontiamo per sopportare l’assurdità che ci circonda.”77. Una assurdità che però, diciamo noi, può essere riequilibrata attraverso nuovi ordini anche se temporanei e transeunti.

			In matematica, invece, per “ordine di un gruppo” si deve intendere anzitutto la numerosità degli elementi di un determinato insieme (il numero di punti o elementi istituenti un determinato gruppo), ma anche il loro “senso” e “verso” di successione, il numero di interazioni in una data operazione, nonché la relazione che si stabilisce in un insieme tra i suoi elementi costituenti avente la proprietà di essere anti-simmetrica, transitiva talché sia possibile riconoscere quale elemento di un dato insieme segua o preceda un altro. In tal senso l’ordine può essere associato anche al concetto di distribuzione o successione che richiama la produzione di “serie” che in larga misura può essere ritrovata in architettura nella nozione di organismo costruttivo formale, continuo e costante. In termini matriciali l’ordine stabilisce il numero delle righe o colonne di una matrice o di un determinante. Se applicato a una curva algebrica piana o sghemba, o a una superfice, l’ordine designa il numero di intersezioni rispettivamente: con una generica retta del piano razionale (xy), con un generico piano o con una retta dello spazio. Inoltre, si intende per “ordine di grandezza” quel valore approssimato più prossimo a un certo numero considerato di una grandezza fisica, delle dimensioni di un corpo, di una data quantità che, a sua volta, si può ricondurre all’“ordine di una derivata” (e simmetricamente all’“ordine di integrazione”) quale numero di volte in cui una variabile è stata oggetto di una procedura decrementale (o incrementale) del suo ordine o potenza. Associato alla nozione di unità di misura di superfice nell’antica Roma, “un ordine” era equivalente a m2 16,504. In cristallografia l’ordine di un asse di simmetria sta a indicare il numero di volte che un cristallo su un angolo giro si trova nella condizione di ricoprimento, mentre in chimica designa la somma degli esponenti delle concertazioni delle singole specie in ordine alla velocità di reazione. In zoologia e nelle scienze botaniche l’ordine designa un particolare gruppo di specie gerarchicamente superiore alla “famiglia” ma inferiore alla “classe”. In campo militare invece l’ordine allude a un certo funzionamento regolare e disciplinato, in riferimento alla nozione di sistemazione o assetto, di disposizione, formazione o schieramento di truppe o di navi ma anche al funzionamento disciplinato di una determinata istituzione o collettività costituita riguardo all’osservanza di determinati ordinamenti (comandi), norme, regolamenti o al rispetto di certe leggi. In quest’ultima accezione ‘giuridica’, che rimanda anche al comando o alla esecuzione di una sentenza, l’ordine inserisce al complesso degli assetti prescrittivi che costituiscono gli ordinamenti sociali fondamentali non derogabili. Nelle scienze sociali l’ordine alluderebbe al “modo stesso in cui una società è organizzata e l’insieme delle leggi che disciplinano i rapporti sociali, politici, economici”78.

			In ambito economico e antropologico si avverte da più parti l’esigenza di regolare la condizione globalizzata al punto da far dire al noto sociologo Arjun Appadurai che “la nuova economia culturale globale deve essere compresa come un ordine complesso, sovrastante e disgiuntivo”79. In assonanza con queste tematiche si muovono le riflessioni dell’economista-sociologo e premio Nobel Friedrich August von Hayek quando afferma che “negare l’esistenza e lo studio dell’emergenza dell’ordine spontaneo, significa negare l’esistenza di un oggetto proprio delle scienze sociali teoriche”80.

			Similmente ancora nell’ambito del diritto, il concetto “di ordine pubblico” o “ordine costituito” o meglio di ordine sociale come “pacifica convivenza, di buon assetto e regolare andamento dell’ordine civile”81 concerne il complesso delle norme che attengono i principi etici naturali, positivi e giuridici che sono ‘condizione di possibilità’ dell’ordinamento medesimo. Come segnala il giurista Paolo Grossi “Il diritto organizza il sociale, mette ordine nella rissa incomposta che ribolle in seno alla società, è innanzi tutto ordinamento […] Ordinare significa sempre rispettare la complessità sociale, la quale costituirà un vero e proprio limite per la volontà ordinante impedendo che questa degeneri in valutazione meramente soggettiva e quindi in arbitrio […] Organizzazione è innanzi tutto coesistenza di soggetti diversi che, pur serbando i caratteri delle proprie diversità, sono coordinati a uno scopo comune […] significa sempre superamento di posizioni singole nella loro insularità per conseguire il risultato sostanzioso dell’ordine, sostanzioso per la vita stessa della comunità”82.

			Nella filosofia del diritto, si statuisce una relazione e un nesso rilevante (Lex Æterna di San Tommaso) tra l’ordinamento cosmico, universale (divino o naturale che sia) e quello mondano e umano chiamato a normare la relazione tra i soggetti, in riferimento a principi di giustizia. In ambito moderno la stessa coesistenza sociale è resa possibile solo mediante un ordinamento giuridico che mette al centro il concetto di uguaglianza o isomorfismo tra i soggetti che diviene, al tempo stesso, presupposto e obiettivo. 

			Nei sistemi di rappresentanza organizzati comunitari o assembleari l’“ordine del giorno” definisce la sequenza degli argomenti da trattare, discutere e su cui delibere ma anche una determinata proposta a carattere programmatico da mettere ai voti da cui l’espressione “mozione d’ordine”. Nelle scienze sociali il “patto” o “ordine sociale” indica il consenso posto a fondamento di una determinata società o consesso civile. A tale ordine nella ricerca sociologica contemporanea si affianca dialetticamente il concetto di “conflitto” derivante dal sistema mercantile e dei modi della sua regolazione. Ancora in campo politologico Angelo Panebianco fa osservare che “La funzione fondamentale della politica è tutelare l’ordine sociale, quella particolare qualità dei rapporti interindividuali che consente a persone diverse, con differenti idee, interessi, eccetera, di convivere, e di competere, pacificamente, senza ammazzarsi a vicenda. La funzione fondamentale della politica è impedire la rottura violenta dell’ordine sociale”83. Adriano Olivetti, correlando il concetto di “ordine” a quello di “comunità”84 significativamente scrive: “l’ordine è certamente potenza divina perché solo per opera sua può manifestarsi il bello nel numero e nella qualità. Ma il disordine ancora prevale. […] è ancora disordine quando vediamo le nostre città crescere senza piani, senza spazi verdi, nel rumore e nella bruttezza. Noi sogniamo una Comunità libera, ove la dimora dell’uomo non sia in conflitto né con la natura, né con la bellezza, e ove ognuno possa andare incontro con gioia al suo lavoro e alla sua missione”85.

			Il concetto di ordine nell’arte musicale è estendibile metonimicamente a tutte le arti ed in particolare all’architettura che con la musica intrattiene non pochi legami di senso e struttura – non a caso Wolfgang von Goethe scrive “La musica è architettura liquida, l’architettura è musica congelata”86 e Igor’ Stravinskij, in Poetica della musica, più volte si intrattiene sulla necessità “dogmatica”87 dell’ordine da contrapporre al caos indistinto e affastellato anche in relazione al tema dell’avanguardia e della trasgressione audace dell’ordine. “L’arte è costruttiva per natura – egli afferma –, mentre la rivoluzione implica una rottura di equilibrio. Chi dice rivoluzione dice caos provvisorio. Ora l’arte è il contrario del caos: non può abbandonarsi al caos senza vedersi immediatamente minacciata nelle sue opere vive, nella sua stessa esistenza. […] Intendiamoci bene: sono il primo a riconoscere che l’audacia è il motore delle azioni più belle più grandi: ma è una ragione di più per non metterla imprudentemente a servigio del disordine e degli appetiti brutali, con la volontà di far colpo a qualunque costo. Io approvo l’audacia, non le fisso dei limiti, ma non vi sono limiti neanche ai misfatti dell’arbitrio”88 e più avanti aggiunge “Un sistema o polare ci è dato soltanto per raggiugere un certo ordine, e cioè, in definitiva, una forma, la forma in cui sfocia lo sforzo creativo”89 insistendo sulla necessità “dei concetti d’invenzione, d’immaginazione [...] dell’ordine come regola e come legge opposta al disordine; [...] dell’antitesi fra il regno della necessità e il regno della libertà”90.

			Naturalmente non manca chi come Rudolf Arnheim nel suo saggio Entropy and Art del 1971 ha visto, in un rapporto fertile con la scienza, nell’entropia e nel avvicendarsi di disordine e di ordine uno dei maggiori nutrimenti dell’arte mostrando, come segnala Luca Taddio nell’Introduzione, “l’interconnessione fondamentale tra l’atto di percepire la realtà e l’interpretazione di quest’ultima attraverso il concetto di natura, a partire da una profonda analisi che, facendo ordine nella realtà, mette in disordine i presupposti tipici di una certa tradizione filosofica che individuava nella ‘cosa in sé’ un carattere di realtà determinata e ordinabile. Sulla base di questa prospettiva è possibile comprendere il funzionamento della creatività e capire come l’arte sfugga all’antico e ambivalente sogno di prevederla e imbrigliarla. Il ‘modello’ di creazione preso in esame da Arnheim ci viene offerto dalla fisica, dalla biologia e dalla psicologia contemporanee. È possibile dunque comprendere come il concetto di natura si rispecchi all’interno dell’ambito artistico e come quest’ultimo rappresenti e veicoli ‘modelli’ e ‘valori’. L’intimo rapporto che lega l’arte alle scienze è ciò su cui ancora oggi Arnheim ci invita a riflettere”91. Su questa scia Ernst Jünger rileva che “L’ordine umano è simile in ciò al cosmo, che di evo in evo deve rituffarsi nell’ardente caos, onde risorgerne rinnovellato”92 poiché, come ci dice Ludovico Ariosto, l’ordine umano si relaziona necessariamente a quello divino: “Ordina l’uomo e Dio dispone”93. 

			Venendo all’architettura, in termini assolutamente generali, l’ordine rappresenta una serie di elementi architettonici analoghi “disposti in modo da costituire un organismo, strutturale (capriate o travature, filari di conci) o formale (arcate, pilastri in un portico), continuo”94, oppure può designare “nell’architettura classica, ciascuno dei sistemi architettonici caratteristici dei diversi stili (o. dorico, ionio, corinzio, composito, gigante), consistente nella particolare proporzione, composizione, forma e decorazione degli elementi principali (trabeazione, capitello, colonne e piedistallo) di un edificio”.95 Analogamente l’“orditura”96, dal lat. ordiri, è “tessere una trama” ovvero il complesso reticolare delle strutture che sostengono un orizzontamento o la copertura di un tetto. Alla voce “ordine architettonico” del DEAU curata da Arnaldo Bruschi, con una forte e significativa accentuazione della relazione tra l’ordine – colto nella sua essenza ideale (platonica) costruttiva, normativa e assoluta ma non cristallizzata – e la sintassi correlativa tra gli elementi e le parti, si legge: “sistema di elementi morfologicamente determinati legati da reciproci rapporti sintattici a formare un’unità organica. Impiegato nell’ambito delle civiltà classiche, nasce dalla sistemazione in un insieme canonico, secondo un’idea condizionata da regole interne, del sistema costruttivo trilitico (in principio verosimilmente attuato mediante strutture lignee). […] Più che un insieme di elementi della costruzione (base, colonna, trabeazione) l’o.a. è un concetto che vuole esprimere, in modo tendenzialmente assoluto e definitivo, l’idea di ergersi, di sostenere, di gravare. Fa riferimento ad un’idea (in senso platonico) la cui perfezione è irraggiungibile anche se nelle realizzazioni concrete ad essa è possibile avvicinarsi. Per questo, pur dandosi, in un certo senso a-priori, gli o. non si cristallizzano in schemi regolati da leggi fisse e immutabili; ma solo da norme o canoni ideali che si costituiscono in un concreto processo storico, attraverso la selezione delle esperienze accumulate nelle diverse realizzazioni e che trovano espressioni individualizzate nelle particolari situazioni spazio-temporali e in relazione alle diverse personalità creatrici”97.

			Per Adrian Forty, che analizza gli scopi del termine “ordine” “fino agli anni Settanta del XX secolo (quando l’intero significato d’ordine mutò [ad opera di Foucault e Lefebvre n.d.A]) se ne contano quattro: 1. Il conseguimento della bellezza, attraverso il rapporto delle parti con il tutto; 2. La rappresentazione dei ceti (ordini) della società; 3. L’evitare il caos attraverso l’utilizzo dell’architettura come modello o strumento dell’ordine sociale e civile; 4. In senso urbanistico il resistere all’intrinseca tendenza della città al disordine. Questi significati non sono sempre necessariamente distinti. In realtà dal loro sovrapporsi deriva gran parte dell’interesse di questo concetto”98.

			Umberto Eco, a sua volta, in Opera aperta, mettendo in stretta relazione “ordine” e “disordine” annota: “nel complesso si propone una indagine di vari momenti in cui l’arte contemporanea si trova a fare i conti col Disordine. Che non è il disordine cieco e insanabile, lo scacco di ogni possibilità ordinatrice, ma il disordine fecondo di cui la cultura moderna ci ha mostrato la positività; la rottura di un Ordine tradizionale, che l’uomo Occidentale credeva immutabile e definitivo e identificava con la struttura oggettiva del mondo. Dovrebbe essere chiaro che quando si parla di Ordine e di Disordine (o addirittura di una ‘forma’ del mondo) non si pensa mai a una configurazione ontologica del reale. […] Il problema dell’Ordine e del Disordine viene dibattuto dunque a livello di una storia delle idee, non di una ricerca metafisica. Può darsi che gli elementi di indeterminazione, ambiguità, casualità che certe opere d’arte riflettono nella loro struttura non abbiano nulla a che fare con delle possibili ‘strutture metafisiche’ della realtà, posto che queste possano venire oggettivate e descritte, in modo incontrovertibile; ciò non toglie che queste nozioni permeino il nostro modo di vedere il mondo e ciò basta perché la nozione di un Cosmo Ordinato, per la cultura contemporanea, sia messa in crisi. Ora, poiché questa nozione si è dissolta, attraverso un secolare sviluppo problematico, nel dubbio metodico, nella instaurazione delle dialettiche storicistiche, nelle ipotesi dell’indeterminazione, della probabilità statistica, dei modelli esplicativi provvisori e variabili, l’arte non ha fatto altro che accettare questa situazione e tentare – come è sua vocazione – di darle forma”99. 

			In tale interpretazione l’ìnčipit dell’opera (artistica o letteraria) sarebbe sempre il tentativo di provare a regolare il disordine, dare forma ad esso ma una forma non definitiva, stabile e immutabile ma vieppiù ambigua, plurale, aleatoria, modificante e soprattutto ‘aperta’ in quanto programmaticamente disponibile alle interpretazioni del fruitore/consumatore senza tuttavia perdere lo statuto di ‘opera’ ovvero caratterizzata da una struttura sottostante e operante che ne consenta plurime e cangianti ermeneusi. Un’ipotesi, quella di Eco, da mettere quantomeno in questione100 sub specie architecturæ. Infatti, tale prospettiva risulta, per la verità, difficilmente appropriata e attagliabile all’opera architettonica, non tanto in relazione alla ricerca di una forma non aprioristica da dare al caos o alla presenza nell’opera di una struttura (che secondo Eco sarebbe sempre, contro ogni tentazione ontologizzante, una “struttura assente”101) o per la sua potenziale pluralità (compresenza di più ordini) ma piuttosto nella richiesta programmatica di indeterminazione, casualità, ambiguità, instabilità e aleatorietà delle sue configurazioni dimenticando che l’architettura, pur se soggetta a interpretazioni da parte dei suoi abitatori, si fonda su una “affermazione”102, sulla proposizione di un ordine spaziale figurale che non si dà in una condizione transeunte ma stabile, concreta, fondata, à-la Bloch o Braudel, sulla longue durée, più che sulla evenemenziale e incessante ricerca della mutazione. Una forma, un’opera formata che, in definitiva, è in grado di rappresentare, nel suo complesso e per se stessa, un “mondo”103 poiché come lucidamente sostiene Henri Focillon “l’opera d’arte è un tentativo verso l’unico; s’afferma come un tutto, come un assoluto e nello stesso tempo fa parte di un sistema di relazioni complesse. Infine, è materia e spirito, è forma e contenuto […] Essa è immersa nella mobilità del tempo e appartiene all’eterno. È particolare, locale, individuale ed è testimone universale. Eppure, essa signoreggia le sue diverse accezioni104 e, sebbene giovi ad illustrare la storia, l’uomo e lo stesso mondo, è creatrice dell’uomo, creatrice del mondo [nel suo apparire nel mondo] e immette nella storia un ordine che non è riducibile a nessun altro”105.

			Da dove viene l’ordine

			L’ordine viene da un bisogno o da un desiderio? Viene dall’istinto o dalla ragione? È insito, connaturato nell’uomo o è una sua conquista intenzionale? È un a-priori ontologicamente definito o è storicamente determinato e può legarsi e dipendere da una determinata cultura, epoca? Per tentare di rispondere a questi interrogativi si può provare a costruire un’assiologia, una gerarchia ideale tra l’ordine rinvenibile in natura sia a livello microscopico che macroscopico sempre insidiato, dalla inevitabile tendenza al disordine determinata da ogni trasformazione nel sistema, e, per converso, con l’aspirazione umana a definire, attraverso la sua azione nel mondo, un possibile ordine. In tal senso si potrebbe azzardare che l’ordine provenga dalla natura106, sia incorporato ad essa e, al tempo stesso, nell’uomo che di quella natura è parte: esso riemergerebbe come aspirazione, come anelito e agnizione, come atto intenzionale nel voler ri-conoscere e ri-produrre quell’ordine nelle sue costruzioni ideali, materiali e sociali. Per Rudolf Arnheim infatti “qualunque cosa umana si trovi a dover comprendere, l’ordine ne è una indispensabile conduzione. Disposizioni quali la planimetria di una città o di un edificio […] la manifestazione verbale di fatti o di idee, ovvero quali un dipinto o un brano musicale sono disposizioni dette tutte ordinate quando sia possibile a chi le osservi o le ascolti di coglierne la struttura generale e anche il diramarsi di essa in una certa articolazione in dettaglio. […] Quando non s’include nulla di superfluo né si tralascia nulla di indispensabile, si è in grado di intendere l’interrelazione tra il tutto è le parti, è la gerarchia di valori in base alla quale determinati elementi strutturali sono dominanti per importanza e peso, altri subordinati. […] La tendenza dell’uomo verso l’ordine, della quale l’arte non è che una delle manifestazioni, deriva da una consimile tendenza universale presente in tutto il mondo organico, e trova pure un parallelo, anzi forse un’origine, nella tendenza verso lo stato di struttura più semplice, presente nei sistemi naturali”.107

			L’ordine in qualche misura è un ‘appello’, di andata e ritorno, che ci viene dal mondo, dalle cose stesse108, dal loro “dorso e dal sotto”, per dirla con Ernst Bloch109, al di là della loro apparenza, a cui noi proviamo a rispondere ridefinendo la domanda e proponendo nuovi ordini non mimetici, nelle forme esteriori, di quelle rivenute in natura ma, per astrazione e stilizzazione, ad esse riconducibili per analogia strutturale e logica, per le leggi armoniche ad esse sottese. La risposta a quest’appello però non avviene per puro istinto o soddisfazione di un bisogno primario, come negli animali, incapaci di proiettarsi in astratto, ma bensì per un ‘desiderio’ di definire una radicale alterità – ganz Anderes – dalla natura pur essendone parte. 

			Per Silvano Petrosino110, infatti, il motore di tale trasmutazione e di “analogia di struttura”111 con la natura e l’ordinamento che le soggiace, è proprio il “desiderio” da intendersi come “quel particolare modo di essere dell’umano che lo distingue da tutti gli altri viventi” già chiaramente presente nell’Antigone di Sofocle ove nell’“inno all’uomo” il coro ci appella:

			Molte cose sono straordinarie, ma nessuna

			è più straordinaria dell’uomo112;

			esso, anche oltre il candido mare,

			sotto il tempestoso vento del sud,

			avanza passando in mezzo alle onde

			che intorno infuriano, e delle dee

			la suprema, la Terra,

			indistruttibile e infaticabile, consuma,

			mentre anno dopo anno rivolgendo gli aratri

			dissoda la terra con l’aiuto del cavallo.113

			La straordinarietà, il prodigio dell’uomo ingegnoso sta anzitutto nella sua alterità (pur tuttavia ‘partecipante’) dalla natura, nella sua capacità di dissodare la terra, di domare i cavalli, di apprendere il linguaggio e l’“etereo pensiero” da sé, o di porre rimedio alle malattie tranne quella estrema e, attraverso l’“inventiva sapiente dell’arte”, quale padrone assoluto dei segreti della tecnica, riuscire ad agire tra il bene e il male accordandosi alle leggi (nómoi) della terra e alla giustizia (Dike) divina per essere infine apprezzato nella città quale teatro della sua vita. Tale mirabile singolarità dell’umano, sorprendente, “oltre ogni aspettativa” si connota però per manifestare una assenza, una “mancanza” incolmabile, una perenne insoddisfazione. Questa assenza, per Petrosino, è precisamente il “desiderio” che non è saziabile mentre, di contro, il “bisogno” descriverebbe una mancanza (come l’appetito) però colmabile, estinguibile. Il desiderio quindi è un anelito, una tensione, propriamente umana, verso un qualcosa d’altro che “eccede” e che non si riferisce al dominio o al possesso di qualcosa da estinguere con il consumo. Il desiderio è “la radice stessa dell’identità dell’umano, sempre aperta a un’eccedenza che spiazza ogni pretesa di dominio”114. A tale mancanza radicale e incolmabile si connette la possibilità del divino come la stessa sorgente di quell’anelito che non esaudendolo, di fatto, lo amplifica. In tale ultimo senso connesso al divino, il desiderio dell’uomo di definire un ordine artificiale e razionale, a sua volta, sacralizza l’ordine naturale “trovato” nel mondo, un cosmo essenzialmente inattingibile e non limitato essendo, per antonomasia, ápeiron, indeterminato, senza limite, infinito. L’espressione ganz Anderes, sopra richiamata, apre al concetto di “numinoso” che per Rudolf Otto denota: “Il sacro. L’irrazionale nella idea del divino e la sua relazione al razionale”115. Il carattere irrazionale nel divino, che possiamo estendere alla natura come sua manifestazione, come sua ierofania116, è dovuto proprio alla impossibilità di misurare la natura in quanto diveniente e mutevole, estesa oltre ogni péras, oltre ogni limite. Viceversa, la razionalità propria dell’uomo consiste appunto nella sua innata esigenza di dare “misura al mondo”, di delimitare, di definire, attraverso la mensūra, la relazione, la rătĭo, la corrispondenza significativa tra le forme e le cose, ovvero propriamente un ordine. Un ordine intellegibile, per i suoi costrutti, da riconoscere e ri-velare (nel doppio senso di svelare e di velare di nuovo senso che se-duce117) nelle cose del mondo, nei fenomeni e negli accadimenti.

			Tornando alla riflessione di Petrosino118 e mettendo in relazione soggetto, ordine e mondo – “il soggetto pone il mondo non in quanto lo crea ma in quanto lo configura, in quanto misura e ordina i singoli enti come mondo: […] il soggetto configura il mondo in quanto ordine nel quale essi vengono in-formati come suoi e come oggetti, come ‘suoi oggetti’”119 – si chiarisce che: “Il mondo è ordine, raccolta, disposizione, chiusura: un mondo (sostantivo) è sempre mondo (oggettivo)”120, talché “All’interno del mondo non c’è […] disordine che non possa essere ricondotto all’ordine […]”121.

			La necessità, più o meno accentuata, di definire un ordine per le cose del mondo è naturalmente legata al pensiero, alla cultura di un dato momento ma vi è comunque una condizione innata che le prescinde tutte. In definitiva, provando, a questo punto, a rispondere agli interrogativi posti in apertura, si può sostenere che l’ordine viene (è mosso) da un desiderio e non da un bisogno, è il principale frutto di un’attività eminentemente razionale che domina l’istinto e si oppone alla inattingibilità del divenire pur insito nella natura che però a sua volta è, attraverso il divino e la sua sacralizzazione, depositaria di un ordine generale che “manca”, di cui l’uomo sente l’assenza, cui tenta di rimediare attraverso la fondazione di ordini artificiali, astratti perché “estratti” dalla phýsis. L’ordine, in altri termini, è sia un a-priori nel senso che è connaturato umano ma è anche un concetto, un costrutto e un anelito, da ridefinire ogni volta con adeguatezza in ragione delle necessità che la vita ci propone.

			Venendo all’architettura e alla città, Giuseppe Pagano – in un articolo dall’espressivo titolo L’ordine contro il disordine apparso sulla rivista “Casabella” –, quasi a voler raccordare l’ordine divino e naturale con quello umano, scrive: “Il libro della Genesi immagina il primo atto di Dio come un atto di ordine: la divisione tra le tenebre e la luce. A questo primo divino atto di ordine, altri ne sono seguiti, moltissimi. E l’uomo, ‘fatto ad immagine e somiglianza di Dio’, ha continuato per conto suo questa instancabile, inesauribile e sempre incompleta missione di ordine. L’ordine, difatti, che nella natura inanimata difficilmente raggiunge un grado di sufficiente apparenza, diventa sempre più percettibile nelle manifestazioni degli esseri viventi superiori. È la cadenza su cui si appoggiano le prime incoscienti manifestazioni della vita; è la rappresentazione elementare dell’intelligenza; assume il valore di una misura di civiltà; si conclude in una aspirazione cosciente e ragionata verso l’equilibrio massimo delle forme e delle idee, verso quell’armonia plastica e intellettuale, spirituale e funzionale che vuol risolvere in sé stessa il più semplice e il più complesso, l’elementare e il complicato, il primordiale e l’evoluto. Questo irresistibile bisogno di ordine è la più chiara e la più alta missione dell’uomo civile”.122

			Ordine e archetipi

			All’inizio di questo saggio ci si è a lungo soffermati sulla etimologia dei termini, sul loro significato originario, sotteso a volte celato ma sempre nel tentativo di approfondire il senso delle cose e delle parole da svelare da scandagliare. In questo senso ci si può riferire alla magistrale ricerca di Giorgio Agamben e al suo proporre un’archeologia del pensiero come metodo per chiarire e approfondire concetti ed oggetti del pensiero e “come sola via di accesso al presente”. Monica Ferrando proprio recensendo un saggio di Agamben intitolato Archeologia dell’opera d’arte123 osserva che “Se è assolutamente vero, soprattutto per gli Europei, che il tentativo di comprensione del presente costringe a interrogare il passato, ed è questo, sul piano epistemologico e sulla scorta di Foucault124, quel che Agamben intende propriamente per ‘archeologia’, è vero anche che la frazione di passato che ci apprestiamo a interrogare dipende necessariamente dal tipo di presente da cui prendiamo le mosse”125. Come il filosofo romano scrive “L’archeologia è la ricerca di un’archè, di un’origine, ma il termine greco archè ha due significati: significa tanto ‘origine, principio’, quanto ‘comando, ordine’. Così, il verbo archo significa ‘iniziare, essere il primo a fare qualcosa’, ma significa anche ‘comandare, essere il capo’”126. 

			L’arché che risuona naturalmente anche nella parola architettura o architetto (archè/arckhi- e téktōn) in che senso ha che vedere con l’ordine, con il Kósmos o con la táksis come sua possibile manifestazione?

			L’archetipo pertiene l’ordine proprio nella sottile differenza ma, a ben vedere, sostanziale identità tra archè e il prefisso archi-. In tale identità semantica sta, in ordine al legame tra l’origine e/o il comando e l’ordine, probabilmente un possibile chiarimento di questo legame che, come si vedrà di seguito, risulta del tutto essenziale se si vuole intendere il concetto e il significato di ordine come “cosmogonía” ovvero come l’instaurarsi “incoativo” e l’ingenerarsi di una táksis nella forma. Come avverte Agamben l’archè (arkhē), da cui naturalmente si definisce l’archetipo (primo esemplare, modello), è riconducibile al tema verbale di archo o più correttamente àrkhō che designa sia il comandare che l’iniziare ma al tempo stesso il prefisso arckhi- sta ad indicare il “primo, principale, superiore, capo”. Quindi archi- (da cui anche arci-, archeo- e in definitiva ancora archetipo) sarebbe una sorta di accrescitivo di prefisso superlativo rispetto ad archè che è un sostantivo di cui rappresenta la derivazione. 

			Se l’“archeologia” è intesa con qualche accento critico, da Stravinskij, come qualcosa che “non ci offre delle certezze ma [solo] delle ardue ipotesi […] È all’ombra di queste ipotesi che alcuni artisti amano sognare, considerandole, piuttosto come elementi di scienza, come fonti d’ispirazione”127. L’archeologia s’appunta sullo svelamento e sul chiarimento dell’archè, l’architettura, a sua volta, rimanda, nella sua costruzione mutevole e incessante, a quello stesso archè da cui parte e cui ritorna continuamente. Se la prima contempla un ordine interrotto da decifrare, la seconda tende a costruire ogni volta un ordine riconoscibile, un’unità e una finitezza128.

			Come osserva Vernant a proposito dell’archè come principio filosofico e, al tempo stesso, politico “quando Anassimandro adotta questo termine, gli conferisce per la prima volta il senso filosofico di principio elementare” per cui, sul versante politico “archè non è più il potere concentrato in un unico personaggio, ma un potere comune, reso pubblico, uniformemente ripartito attraverso tutto il campo della vita pubblica, in questo spazio comune in cui la città trova il suo centro”. All’interno di questa prospettiva, che tiene peraltro assieme Theoria e archè, Antonia Pizzigoni e Giancarlo Motta, particolarizzando sub specie architecturæ la nozione di archè, annotano: “ritroviamo, nell’architettura e nel suo rapporto necessario con la teoria, la stessa necessità che lega, alle origini del pensiero che ancora ci appartiene, theoria e archè. L’archè, compresa quella che entra nella parola ‘architettura’, è l’autorità e il principio in quanto rappresentabili. L’architettura si differenzia dalla semplice costruzione (tekton), intesa nel senso mitico della capanna, perché comprende al suo interno la dimensione della spettacolarità e della messa in scena, perché a differenza di quella è stata fatta oggetto di teoria ed è perciò divenuta autorevole. Perché ci sia architettura è necessario che la costruzione sia messa in mostra, è necessario, per esempio, che uno scritto raddoppi e ripresenti l’edificio, che un testo mostri la struttura di rappresentatività che costituisce l’architettura e l’autorizza”129.

			In definitiva si può affermare che archi- assurge al “comando”, designa il prior “chi sta prima, avanti” proprio perché deriva da archè, da ciò che sta all’inizio, all’origine e per questo rappresenta il paradigma su cui si devono uniformare gli altri enti. Proprio in questo senso di ‘comando’ in quanto ordine emesso, ordinamento da conferire agli enti a partire da un principio d’ordine, si invera la sostanziale coappartenenza tra gli archetipi – le strutture soggiacenti e innate all’inconscio collettivo130 secondo Carl Gustav Jung, il “primo dei tipi”, la prima traccia di una serie di ulteriori manifestazioni – e il concetto di ordine che qui si sta indagando. O ancora, ad adiuvàndum, per Palmiro Premoli131 il termine “archetipo” indicherebbe la “prima forma, esemplare, modello, [ma anche la] nozione astratta di uno scheletro”. Una forma primaria e per questo più autorevole che, nella sua costituzione astratta/ideale e quindi necessariamente ordinata, diviene appunto lo scheletro, la struttura soggiacente e, a sua volta, ordinante (ordinamentale) per le altre forme. Qui il termine “struttura” va inteso, si badi bene, sia come organizzazione ordinata sia come modello di costruzione agente132. Rudolf Arnheim, a proposito di ordine/ordine soggiacente, connettendo architettura, pittura e arte viste come interrelazioni tra entità significanti, segnala che “[…] l’ordine percepibile [fenomenologico/estetico] tende ad evidenziarsi e a venir compreso come riflesso di un ordine che lo sottende [epistemologico]. La disposizione spaziale di un edificio riflette e risolve la distribuzione e le interrelazioni delle sue diverse funzioni […] mentre le forme ed i colori di un dipinto, o i suoni di un pezzo musicale, simbolizzano l’interazione fra entità dotate di significato”133.

			L’ordine, come più volte richiamato, rimanda alla nozione di taxis. Senza un’idea di taxis (táksis) infatti non si può impartire o imprimere un ordine ma soprattutto non si può far scaturire, se non con ordine, da un primo esemplare, da un tipo originario alcuna sua manifestazione particolare. In buona sostanza, da un “arche-tipo” non si può derivare alcun “ectipo” (impronta sensibile estratta ek- dal -tipo), o, se si vuole e assecondano Peirce134, da un Type generale alcuni e varii token particolari (replica o occorrenza di un segno, ovvero gli oggetti reali del mondo, assimilabili alle manifestazioni degli archetipi nelle opere). Per il filosofo e teologo Antonio Rosmini, infatti, sinteticamente “l’essere come tipo [leggi concetto | archetipo] è l’essere nella sua forma ideale, l’essere poi come ectipo [leggi fenomeno | opera] è l’essere nella sua forma reale”. L’archetipo, come l’ordine in quanto suo presupposto, quindi, non è affatto immoto ma rappresenta l’origine, la scaturigine, la -gonia appunto, di una serie di possibilità ulteriori, manifestazioni, ordinamenti formali, assetti necessari per superare una condizione caotica, informe, confusa etc. 

			Per Renato Rizzi, su presupposti severiniani135, “È l’archè – i principi primi a guida delle tecniche – (ambito dell’‘indominabile’) che fa vedere la téchne (il dominio sulle cose concrete, sugli enti presenti). Possiamo solo interpretare (rappresentare) gli ‘indominabili’ […] La téchne lavora su ciò che è visibile, l’archè su ciò che è invisibile. E gli invisibili, che appartengono agli ‘indominabili’, sono molto più potenti del visibile e del dominabile della téchne”136. L’archè quindi e, per metonimia, gli archetipi sono un modo del dominio e del comando della téchne da intendersi come tecnica, come strumentario ma, in senso vasto, anche come arte, come il “saper fare”. L’archetipo e quindi l’ordine invisibile (soggiacente) che esso consente domina, troneggia la sua manifestazione, resa possibile attraverso varie tecniche visibili e quindi dominabili in artefatti, oggetti, costruzioni. 

			In definitiva si potrebbe sostenere che “l’ordine o è ipotetico – deduttivo o non si dà”, nel senso che se non si procede dagli enunciati generali alle conseguenze particolari tali archài sono impossibili da riconoscere per mera induzione dagli effetti o per incerta abduzione. Il progetto di Architettura assume alcuni principiă e li applica alle condizioni locali che nell’effettività delle opere137 possono a loro volta modificare e implementare tali asserti generali secondo una costante “circolarità ermeneutica” tra Theoria e Praxis138. Pochi sono i principî, molte le versioni che, però, di quell’ordine primo trattengono le tracce in quanto da essi derivati e desunti. 

			A parere di Vittorio Ugo, facendo risuonare il tema archeologico e incrociandolo con l’architettura, è necessario “Misurare l’architettura con l’architettura, quindi, o meglio, con le sue forme archetipiche, che ne costituiscono l’archeologia, le ‘unità di misura’, definendo le dimensioni del campo all’interno del quale le singole opere costruite o progettate trovano la loro legittimità e il loro senso”139. Torna in questa osservazione il tema della misura come connotato e strumento specifico dell’ordine che trova proprio nell’archetipo un temine di paragone, un innesco a quo, come ordine misura e proporzione, da cui scaturiscono mediante l’ausilio di tecniche e procedure ‘inventive e sapienti’, differenti strutture visibili e tangibili. Manifestazioni visibili e tangibili, da intendere come vere e proprie epi-phanie di un ordine soggiacente dotato di senso senza il quale le architetture non solo non sarebbero conoscibili ma neppure pensabili e possibili.
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			2.
Gli ordini dell’architettura

			L’architettura è la testimonianza dell’aspirazione dell’uomo a vincere il tempo innalzando l’ordine nello spazio.

			Hermann Broch

			In the elder days of Art,

			Builders wrought with greatest care

			Each minute and unseen part;

			For the Gods see everywhere.

			Henry W. Longfellow

			Un’opera architettonica o urbana contiene sempre una dialettica d’ordinamento e di disordine: risulta dall’incontro del progetto con la realtà.

			Vittorio Magnago Lampugnani

			“Architettonica”

			L’Architettonica (Architektonik) è il titolo di una parte fondamentale della Kritik der reinen Vernunft di Immanuel Kant, in particolare de L’architettonica della ragion pura nel capitolo terzo della Dottrina trascendentale del metodo. Col termine ‘architettonica’ Kant vuole designare l’“arte del sistema” –una sorta di struttura strutturante – che concerne l’aspetto scientifico, sistematico (riferibile ad una idea) e quindi ordinato della possibilità di conoscere. Infatti, scrive: “Per architettonica intendo l’arte del sistema. Essendo l’unità sistematica ciò che trasforma una conoscenza comune in scienza, ossia un mero aggregato in un sistema, l’architettonica è la dottrina di quanto nella nostra conoscenza in generale c’è di scientifico, e rientra dunque necessariamente nella dottrina del metodo. Sotto il governo della ragione, le nostre conoscenze in generale non possono costituire una rapsodia, bensì devono costituire un sistema; solo in questo, infatti, sono in grado di sostenere e promuovere gli scopi essenziali della ragione. Per sistema intendo poi l’unità di un molteplice di conoscenze raccolte sotto un’idea. Questo è il concetto razionale della forma di un tutto, per mezzo del quale vengono determinati a priori sia l’ambito del molteplice sia la reciproca posizione delle parti. Il concetto scientifico della ragione comprende perciò lo scopo e la forma del tutto congruente con tale scopo. […] Il tutto è pertanto articolato (articulatio), e non ammucchiato (cŏăcervātĭo); può crescere dall’interno (per intus-susceptionem), ma non dall’esterno (per appositionem), come un corpo animale, il cui accrescimento non importa alcuna aggiunta di membra, limitandosi a rendere ogni membro più forte e più idoneo ai propri scopi, senza mutamento delle proporzioni. Quanto alla sua esecuzione, l’idea abbisogna di uno schema, cioè di una molteplicità essenziale e di un ordine delle parti, determinati a-priori secondo il principio del fine. Allorché lo schema non è progettato in base a un’idea, cioè secondo lo scopo fondamentale della ragione, ma è schizzato empiricamente, secondo fini insorti accidentalmente (il cui numero non può essere conosciuto in anticipo), esso dà solo un’unità tecnica. Quando invece si origina esclusivamente da un’idea (nel qual caso la ragione prescrive i fini a priori, anziché aspettarli empiricamente), fonda un’unità architettonica. Ciò a cui diamo il nome di scienza non può costituirsi tecnicamente, in virtù della somiglianza riscontrata nel molteplice o dell’impiego casuale della conoscenza in concreto per ogni sorta di scopi arbitrari ed esterni, bensì architettonicamente, sulla scorta dell’affinità delle parti e in base alla derivazione da uno scopo interno unico e supremo, il solo in grado di rendere possibile il tutto, può sorgere quello che noi diciamo scienza; il suo schema deve perciò contenere, in conformità dell’idea, ossia a priori, il tracciato (monogramma) e la ripartizione del tutto nei suoi membri, e deve distinguere il tutto in questione da qualsiasi altro, con sicurezza e in base a principî […] non solo ogni sistema è per sé articolato secondo un’idea, ma tutti sono riuniti fra loro in un sistema della conoscenza umana, a propria volta in quanto membri di un tutto e conformemente allo scopo, rendendo così possibile un’architettonica dell’intero sapere umano: architettonica che, allo stato attuale, dopo che una così gran massa di materiale è stata raccolta o può esser presa dai ruderi degli antichi edifici andati in rovina, è diventata non solo possibile, ma addirittura non troppo difficile. Noi ci limiteremo qui, per completare la nostra opera, a progettare soltanto l’architettonica dell’intera conoscenza ricavabile dalla ragione pura, prendendo le mosse dal punto in cui la radice generale della nostra facoltà conoscitiva si suddivide in due ceppi, di cui uno è la ragione. Per ragione intendo qui l’intera facoltà conoscitiva superiore, contrapponendo in tal modo il razionale all’empirico”140. 

			Il più grande filosofo dell’Illuminismo usa abilmente l’analogia architettonica a proposito del metodo scientifico e della conoscenza proprio per significare che il sistema si dà solo a partire da un ordinamento che, per antonomasia, è ingenito all’arte del costruire. La struttura sistematica, ovvero ordinata, organizzata, regolare e coerente propria di un’architettura, anche dai ruderi di essa, rende pensabile – come condizione di possibilità trascendentale – il passaggio da una conoscenza comune, da un “mero aggregato” informe ad una conoscenza scientifica, misurabile e verificabile. 

			L’Architettonica ha innanzitutto a che vedere col metodo, non si dà metodo, senza che esso definisca un ordine e sia esso stesso una sequenza ordinata e progressiva di passaggi. Solo attraverso la ragione, la memoria141 e l’astrazione – che è in grado di disvelare l’essenza profonda dalla forma delle cose – si può intravedere un ordine metodico, un sistema come “l’unità di un molteplice di conoscenze raccolte sotto un’idea” che sfugga alla rapsodìa e invece conduca, proprio come in un’architettura unitaria, al “concetto razionale della forma di un tutto, per mezzo del quale vengono determinati a priori sia l’ambito del molteplice sia la reciproca posizione delle parti”. Il sistema però si fonda su un’idea che “abbisogna di uno schema […]. Allorché lo schema non è progettato in base a un’idea, cioè secondo lo scopo fondamentale della ragione […] dà solo un’unità tecnica. Quando invece si origina esclusivamente da un’idea […], fonda un’unità architettonica.” La scienza, quindi, non è una mera tecnica ma scaturisce da un’idea (da un ordine) a-priori, sulla scorta dell’affinità delle parti e deve contenere “un tracciato (monogramma) e la ripartizione del tutto nei suoi membri, e deve distinguere il tutto in questione da qualsiasi altro, con sicurezza e in base a principî” secondo ragione intesa come “l’intera facoltà conoscitiva superiore, contrapponendo in tal modo il razionale all’empirico”. Se l’architettonica è, dunque, l’“arte del sistema” e la scienza è “costruzione sistematica della ragione” allora – come segnala Walter Arno Noebel – “la scienza non è null’altro che l’architettura […], anch’essa ‘solo’ un’arte del costruire. La celebre massima kantiana ‘Il tutto è pertanto articolato e non ammucchiato’ definisce un concetto strutturale al quale corrisponde l’idea formale organica del corpo ben articolato, di regolare costituzione”142. 

			Non è un caso che un paio di millenni prima di Kant, Aristotele abbia designato per architettonica una “scienza che determina il fine e le norme di altra scienza subordinata (per es. la politica è architettonica rispetto alla strategia, all’economia, alla retorica)”143 e, un paio di secoli dopo Kant, da un lato Friedrich Nietzsche abbia parlato di una “architettura per coloro che cercano la conoscenza” e dall’altro Jacques Derrida, pur atteso ad un’opera demolitoria di decostruzione, quantunque sistematica, del sapere e dei grandi racconti, abbia riconosciuto nell’architettura “l’ultima fortezza [‘in-decostruibile’ come la legge morale] della metafisica della presenza”144 o ancora che Hans-Georg Gadamer, nel suo sforzo metodico-ermeneutico, ne abbia indentificato il ruolo “reggente e fondante”, capace come dice Carlo Moccia di una “tensione fondativa e costruttiva per consentire la vita”145. 

			L’Architettonica, in altri termini, diviene eponima del pensiero, dell’architettura che per Ludwig Wiitgenstein sarebbe nient’altro che “un pensiero che vorrebbe prendere forma”146 e che, per farlo, deve costruirsi, edificarsi, su un solido e coerente sistema ordinato, su principî enunciabili e intellegibili, misurabili e descrivibili come è proprio di un’episteme che “sta sopra le tecniche”, che le domina e le usa con una intenzione conoscitiva e non scambiandole, pur essendo dei mezzi potenti, con il fine. 

			L’Architettonica di Kant, in definitiva, allude estensivamente, a ciò che per essere posto al fondamento della conoscenza razionale, deve essere armonico, ben equilibrato, adeguato, regolato ovvero dotato di ordine e capace di ordinare. L’architettura è, in tal senso, in sé ed autenticamente una forma di pensiero strutturato e ordinato. 

			In tale prospettiva non è un caso che Aldo Rossi nella Introduzione alla edizione tedesca de L’architettura della città scriva “Questo libro è un progetto d’architettura […] questa teoria si oppone al disordine dell’architettura contemporanea [mediante un] sistema dell’architettura dove l’invenzione gratuita non è possibile [poiché] il carattere dell’edificio nasce così dal carattere della città”147 e aggiunga che “da questo stesso slancio sorgeva il concetto di tradizione, che andava definendosi non come disciplinata e timida soggezione al mondo formale che le antiche civiltà avevano espresso, ma come libera scelta di quanto la storia andava porgendo, come accettazione di un ordine dal cui interno era possibile risalire ad altro più ampio e nuovo mediante la critica razionale di quanto si era fatto. Al di fuori della continuità di questi elementi, appunto, non era possibile riconoscere progresso, ma solo imprecisione e disordine”148. Quindi coniugando, illuministicamente, pensiero razionale149 e concetto di ordine riafferma che “il razionalismo è necessario come l’ordine, ma qualsiasi ordine può essere sconvolto da fatti esterni, di origine storica, geologica, psicologica. Il tempo dell’architettura non era più nella sua duplice natura di luce e ombra o di invecchiamento delle cose, ma si proponeva come un tempo disastroso che si riprende le cose”150. In un suo fondamentale editoriale di “Casabella” Vittorio Gregotti, che più volte si è soffermato sul senso dell’ordine in architettura, ha rilevato che esso è da intendersi come la “legge di costituzione della cosa, selezione e organizzazione degli elementi che la strutturano, ma anche il nuovo sistema di significati che essa propone e attraverso i quali è possibile guardare, cioè ordinare, il mondo in un nuovo modo. Senza ordine significativo non esistono forme ma solo aggregazioni, anzi, secondo la celebre frase di Louis Kahn, ‘la forma è ordine’”151.

			Ordine costruttivo

			Come ha ben chiarito Nicola Braghieri “Quando si usa il termine ordine, s’intende l’espressione di un sistema costruttivo trilitico, costituito da due sostegni portanti verticali e una trabeazione orizzontale su questi appoggiata. Che il sistema sia effettivamente portante, come nel caso del tempio greco antico, o che sia una pura decorazione su una parete in pietra, come nel caso di grande parte degli edifici rinascimentali, è assolutamente irrilevante ai fini della definizione delle leggi tettoniche. Proprio perché queste si occupano non della verità, ma dell’idea di verità. L’ordine è un espediente retorico. Produce un effetto che non si occupa della capacità statica di tenere realmente in piedi un edificio, esprime un’idea che è già conosciuta e acquisita nel repertorio iconografico, quella appunto della costruzione e delle sue leggi. È lo stratagemma di rappresentare l’armonia tra l’uomo, il mondo e l’universo attraverso l’uso di un codice. Questo codice, l’ordine architettonico, è un linguaggio di comunicazione, oltre che uno strumento di rappresentazione”152.

			Le strutture resistenti ordinate, o se si vuole l’ordo costruttivo, sono canonicamente caratterizzate da simmetria, regolarità e coerenza anche nella relativa complessità. Per “coerenza” in Fisica si deve intendere una struttura fatta di elementi con ampi gradi di ricorsività, in cui è possibile riscontrare una certa ripetitività sino alle polar-simmetrie rinvenibili nei cristalli di neve. “Coerente”, del resto, indica “ciò che è in ogni sua parte connesso ed è per questo esente da contraddizioni (opposizioni) da un ordito e quindi da un certo ordine, da una certa regola dispositiva chiaramente rinvenibile. Il trilite, costituito da due elementi verticali chiamati a sorreggere un terzo elemento orizzontale, emblematizza appunto l’innato ordine che la costruzione deve contenere pena la sua instabilità, la sua labilità non ammissibile in opere destinate a durare per far albergare la vita dell’uomo. Tali elementi costruttivi ebbero rispettivamente la forma della colonna munita di capitello, e talora di base, e della trabeazione. La stessa capanna laugeriana manifesta con evidenza la razionalità ineliminabile della costruzione come premessa dell’architettura stessa che, in un processo di stilizzazione, misura e proporzione, conferirà a quegli elementi costruttivi meramente tecnici un ordine formale talché essi si potranno nominare come elementi architettonici: il sostegno diverrà colonna, la copertura tetto, la trave architrave. In questo tipo di ordine si possono riconoscere le connessioni sintattiche tra gli elementi e quindi l’individualità degli stessi definisce l’ordine tettonico (da téchne tektoniké: “arte del costruire” o “arte della connessione”). Questo tipo di ordine corruttivo e sintattico conduce alla manifestazione degli elementi e non alla rappresentazione del volume. 

			All’ordine tettonico definito dal comporsi degli elementi convessi e che lavora sulla discontinuità corrisponde il complementare ordine murario o stereotomico che si fonda sulla continuità propria del tèmenos e tende alla definizione del volume a partire dalla configurazione delle sue facce/superfici esterne.

			Spesso i due ordini sono compresenti: si pensi all’Eretteo di Atene in cui al lungo fronte murario del volume si contrappongono la testata di colonne e quella allegorica con cariatidi (un sistema pre-tettonico antropomorfizzato). Il muro isodomico, invece, definisce il volume, le testate e il decoro rappresentativo153. Le teste delle travi dell’antico mégaron miceneo si ‘litizzano’ in triglifi per manifestare la sovrapposizione ordinata degli elementi chiamati a sorreggere il tetto e, al tempo stesso, a ritmare la sequenza più o meno serrata delle colonne del tempio. 

			La costruzione come fatto tecnico deve quindi elevarsi dalla sua ragione strumentale per divenire, attraverso un processo di stilizzazione dei suoi elementi, specifico veicolo della espressione architettonica intesa come precisione ed esattezza. La stessa precisone ed esattezza cui fanno riferimento in esergo i versi di Henry Wadsworth Longfellow per cui “Ai tempi antichi dell’arte / i costruttori (Builders) cesellavano con la massima cura / ogni particolare minuto e invisibile (unseen) / perché [ben sapevano che] gli dèi vedono [e sono] dappertutto”154.

			L’ordine logico, che consente la precisione esecutiva, insito nella costruzione diviene premessa dell’ordine dia-logico che mette insieme ragioni tecniche ed esigenze rappresentative. È il principio del decoro, come ci ha insegnato Antonio Monestiroli, a rendere possibile questo passaggio dal dato tecnico a quello rappresentativo del valore e del senso dei manufatti. Il maestro milanese, chiamando in causa Friedrich Schelling e il tempio greco (eponimo dell’esattezza logico-costruttiva), ci ricorda appunto che “L’ordine dorico, […], contiene la spiegazione del rapporto fra costruzione e decoro, che poi é la spiegazione più generale della razionalità di certe forme architettoniche. Esso reca in sé anche la spiegazione della bella definizione di architettura di Schelling155 […] l’architettura non é direttamente costruzione, ma rappresentazione dell’atto costruttivo (metafora della costruzione) in forme stabili, in forme intellegibili”156 e, significativamente, in un’altra occasione aggiunge che “anche quando gli ordini classici non saranno più in uso, se non per fini ornamentali, gli elementi della costruzione (i pilastri, gli architravi, il muro, le volte) si renderanno riconoscibili assieme all’idea che mettono in opera”157. 

			La tettonica, come ‘arte della connessione’, contribuisce a sottolineare i legami, i nessi tra gli elementi e a fondare la condizione di possibilità per definire a partire dall’ovvietà statico-costruttiva un ordine di grado superiore capace di contemperare la manifestazione dello sforzo del sostenere e del sorreggere e, al tempo stesso, di dichiarare con il principio del decoro conveniente il carattere distintivo dei manufatti, o, in altri termini, di raccontare il senso e il significato, la ragione degli edifici. Il legame tra tettonica e carattere diviene costitutivo di un modo in cui l’ordine trasmutato della costruzione attraverso la tettonica si fa carico di veicolare e trasmettere contenuti spirituali. Come ho segnalato altrove “La tettonica può essere intesa sia come disposizione normata e congruente degli elementi costruttivi riconoscibili nelle loro mutue connessioni formali e strutturali158 sia come ‘sintassi della costruzione’159, diviene il tramite di questa espressione, per cui come ha affermato Carlo Moccia ‘[…] nell’architettura degli antichi […] non esiste separazione tra ragione costruttiva e ragione espressiva delle forme. La forma costruttiva è un mezzo dell’espressione’”160 poiché “l’ordine della forma (la misura delle parti e il loro rapporto) deve corrispondere alla natura della cosa stessa”161.

			La tettonica per Nicola Braghieri “è un principio d’ordine che agisce sull’apparato percettivo dell’uomo, che consente una mediazione tra la realtà e la sua immagine. Questa rappresenta la realtà, ma non necessariamente è la realtà. È dunque un processo dialettico sulla verosimiglianza tra la materia e lo spazio che andrà a definire, applicato indifferentemente alla struttura vera e a quella figurata. In termini aristotelici la tettonica rappresenta ‘le cose come dovrebbero essere’, non ‘le cose come sono’ […] È Karl Bötticher, nel suo Die Tektonik der Hellenen del 1844 che conia il neologismo: ‘per Tettonica intendiamo l’attività di costruzione …non solo per corrispondere al nudo bisogno tramite la costruzione, ma anche di elevare quest’ultima a forma artistica’. Definisce in maniera precisa tutte le derivazioni della radice τέχνη- in relazione all’arte della costruzione: τέχνη è ‘l’attività umana che da un’idea realizza una forma’; Τεκτονική è l’arte e l’attività del τέκτων, definito sommariamente da Omero il falegname o comunque un artigiano che lavora materiali da costruzione; ἀρχιτέκτων è colui che sovrintende tutti i τέκτων. Quindi la τεκτονική (τέχνη) è ‘l’arte di assemblare le parti e gli elementi della costruzione’. In latino viene usato un concetto molto simile che è structurare, in tedesco zusammenfügen, che può essere tradotto come ‘mettere insieme’. […] Gottfried Semper, in Theorie des Formell-Shönen, esplicitamente definisce ‘La tettonica un’arte che trova il proprio modello in natura… in quel modo appare a noi. L’ambito in cui si esplica è il mondo fenomenico…Tra creazione artistica tettonica e leggi universali della natura esiste un’armonia che ne rappresenta anche l’ornamento; quando l’uomo produce un ornamento si limita in realtà a mettere in luce, con gesto più o meno cosciente, l’aderenza alle leggi naturali dell’oggetto che egli adorna’. […] È solo attraverso l’arte tettonica che l’architetto può trovare un principio d’ordine e ricordare l’immagine dell’idea costruttiva. La legge formale indicata dalla natura appare come un principio al di sopra del gusto personale e del libero arbitrio, definibile come un valore etico dell’architettura”162. Braghieri – che definisce compiutamente la tettonica come “la rappresentazione attraverso gli strumenti concreti dell’architettura dell’idea di costruzione. […] Il principio di armonia e proporzione, inteso come il senso dell’insieme e delle parti, [che] trova una sua materialità attraverso la pratica tettonica, intesa come la rappresentazione nel progetto delle forme stabili”163 –, riprendendo in un altro saggio Bötticher, nota che il teorico tedesco “in una breve frase, ben circoscrive il più ampio e complesso principio che sarà alla base del suo intero lavoro di studio, definendo il ruolo della tettonica come arte in grado di ‘…avvolgere la forma spoglia della costruzione con l’elemento simbolico dell’ordine…’ La tettonica è dunque il principio dell’‘arte che avvolge’, quindi materialmente decora, la costruzione classica attraverso l’ordine, che è definito non casualmente elemento simbolico. La tettonica può essere interpretata come un principio d’imitazione, nell’accezione aristotelica propria, che trova il proprio modello nello stato di natura. La natura non è oggetto di rappresentazione nelle sue manifestazioni formali, ma attraverso le sue leggi e i suoi principi. La massa e la gravità sono concetti astratti, esplicabili nel mondo fenomenico solo attraverso uno strumento di mediazione in grado di tradurne in figure le leggi fisiche, trasponendone con coerenza e conformità i principi statici all’interno dell’organismo architettonico. L’architettura classica è la celebrazione retorica di un’idea intangibile, l’essenza costruttiva, attraverso uno strumento di mediazione concreto. È evidente che questo strumento è l’ordine che, attraverso la tettonica, diviene metafora della sua stessa natura strutturale”164. 

			La costruzione, del resto, come ci ricorda Mies deve diventare Struktur: la Konstruktion si deve pertanto elevare oltre il suo dato materiale e meramente strumentale. La Struktur a sua volta deve rappresentarne la trasfigurazione capace di esprimere e rappresentare il senso stesso della Baukunst. Egli, infatti, afferma che se “nella lingua inglese si può definire qualunque cosa ‘struttura’. In Europa non possiamo. Noi chiamiamo una capanna ‘una capanna’ e non ‘una struttura’. Della struttura noi abbiamo un’idea filosofica. La struttura è l’intero, da cima a fondo, sino all’ultimo dettaglio – con le stesse idee. Questo è ciò che noi definiamo struttura”165 poiché “la struttura è portatrice del significato, portatrice perfino dei più profondi contenuti spirituali […] la struttura non determina unicamente la propria forma, ma è la forma stessa dove una vera struttura incontra un vero contenuto, là nascono anche vere opere”166. Per il maestro di Aachen, quindi, “si deve rifiutare ogni forma che non sia retta dalla struttura” che a sua volta “è l’espressione della costruzione”. Egli infine sottolinea che “[…] quando la costruzione viene elevata a espressione e le si vuole dare un significato, allora bisogna parlare di struttura (Struktur). La costruzione esprime dei fatti (die Fakten) e la struttura dà a questi fatti un significato, un senso (ein Sinn)”167. È infatti “quella meravigliosa parola Baukunst, arte del costruire [che] spiega che la costruzione è il suo [dell’architettura] contenuto essenziale e l’arte ne è il compimento” 168 perché, in definitiva, “l’architettura è costruzione, portata [però] alla sua espressione esatta” 169. Aderendo a tale interpretazione si potrebbe affermare, à-la Ernesto Nathan Rogers, che “la struttura in architettura non è altro che l’architettura della sua struttura”170.

			La “struttura” che nel termine sta a indicare essenzialmente “il modo di costruire, l’ordine e il modo con cui una cosa è costruita o in natura disposta”171, deve inoltre detenere una ulteriore fondamentale caratteristica: essere “analiticizzabile” ovvero riducibile in elementi. La tettonica intesa come veicolo della struttura dovendo rendere possibile la distinzione intenzionale degli elementi non può essere assimilata all’amalgama o a varie forme di agglutinazione. La struttura, intesa quindi come Die Kunst der Struktur172 è eminentemente responsabile della espressione del significato essenziale dell’architettura, diventa cioè essa stessa un principio organizzativo e un ‘modo dell’ordine’ in grado di normare, misurare e regolare lo spazio in riferimento ai temi rendendo ogni sua parte necessaria e inevitabile. In tal senso, “gli elementi da ordinare sono innanzitutto quelli della costruzione i quali legittimano se stessi e la loro apparizione solo nella loro costituzione formale divenendo elementi architettonici – parti e figure – responsabili, in una continua tensione tra ideale e reale, della realizzazione e manifestazione del carattere e dell’identità del manufatto intesa come ‘eguaglianza di un oggetto rispetto a se stesso, al suo significato’ (ταὐτότης), della propria essenza, della verità che sottende come Adaequatio rei et intellectus, premessa e obiettivo di ogni espressione appropriata”173. Poiché “la capanna di Laugier, posta all’inizio mitologico dell’architettura, non ha ancora registrato questo passaggio, è ancora tutta ‘natura assemblata’, pura intuizione costruttiva e non già armonia tra le parti, identità formale e intellegibilità degli elementi, raffinamento della modanatura – ‘pietra di paragone’ come piaceva dire a Le Corbusier – per definire il decoro e il carattere rispondenti al tema assunto. Il passaggio dall’ovvia costruzione lignea a quella preziosa lapidea del tempio, in cui l’intuizione statica diventa logica tettonica […]. Gli elementi tecnici esibiti nella capanna rustica, nel loro statuto di proto-forme ‘quasi-naturali’ e ‘autoteliche’, sono ancora privi di ‘intenzionalità estetica’ requisito che va assunto come condizione essenziale per nominarsi – rendendole individue, stabili e dotate di generalità – come forme architettoniche, passando in tal modo dalla condizione inespressiva a quella rappresentativa”174.

			La costruzione tecnica e architettonica assieme deve essere non solo “logica” ma soprattutto “chiara”, evidente, intellegibile, senza chiarezza del resto non c’è bellezza per Mies infatti “senza chiarezza non esiste comprensione. E senza comprensione non esiset direzione – solo confusione”. Opportunamente Vittorio Gregotti ha sottolineato che “[…] l’ordine in architettura ha anche a che fare con la tradizione delle regole del mestiere e delle sue tecniche. Che il carattere civilizzatore delle tecniche sia stato messo in crisi dalla evidenza di prepotenti contraddizioni nei confronti dell’‘ordine naturale’ (una questione largamente aperta che fa riferimento anche ai fondamenti non tecnici delle regole della tecnica) e dalla autonomizzazione del mondo scientifico tecnico in quanto volontà di potenza, ciò non sottrae evidenza al fatto che costruire significa anche dare ordine tecnico alle cose, utilizzare sagacemente le regole del mestiere e le loro capacità di rinnovamento. La questione tecnica non è che un esempio di come l’architettura debba ordinare molti diversi livelli di ordini, ciascuno con le proprie regole. Si può dire, quindi, che l’ordine in architettura è una disposizione di tali livelli conveniente alla costituzione della cosa”175.

			L’ordine, di cui la costruzione si fa carico, è in definitiva l’ordine nel suo senso più immediato, naturale e ingenito, un ordine arcaico e ineludibile che può per questo rappresentare il fondamento ontologico sul quale edificare l’ordine architettonico che muovendo da quello costruttivo lo proietta su un più ampio ambito significante in cui le datità e le loro leggi di mutuo coordinamento, proprie della costruzione, si trasfigurano in sintassi correlative e dispositive, in ritmi, in relazioni, proporzioni e misure tra le cose e le forme176 che di quell’ordine tecnico trattengono memoria senza tuttavia assimilare le forme a mere componenti tecniche, senza esibire pure ossature deprivate di rationes, ma neppure occultando con spettacolari e luccicanti epidermidi la verità dell’atto costruttivo. L’ordine costruttivo, la sua ovvietà non banausica, la sua connaturata razionalità deve rappresentare, per così dire, un saldo e insopprimibile riferimento analogico ed etico per la composizione delle forme che in vario modo di quell’ordine essenziale devono rappresentare la ri-significazione e mai il tradimento o la semplice mise-en-scène.

			Ordine architettonico

			Nell’architettura classica per “ordine architettonico”, come si legge nella Enciclopedia Treccani, si deve intendere, “l’organismo a un tempo struttivo e formale che è costituito da una serie di colonne con la sovrastante trabeazione e, talora, il sottostante piedistallo o zoccolo. In questo senso specifico l’o. architettonico, quale si formò presso gli antichi greci nei tipi (passati poi anche nelle forme di architettura derivate da quella greca) dorico, ionico e corinzio, (poi nei romani con l’aggiunta di tuscanico, composito, figurato, colossale, gigante) fu l’elemento fondamentale di un linguaggio architettonico che, attraverso l’arte romana, quella del Rinascimento e dei periodi successivi, è da allora durato con alterne rinascite (neoclassicismo, postmodernismo ecc.)”177. Questa nozione “classica” di ordine durò sino al XIX secolo allorquando con gli architetti dell’Illuminismo si perse la normatività degli ordini che restarono solo come evocazione allegorica e analogica e poi definitivamente con Jean Nicolas Louis Durand che la assunse come mero sistema modulare e regolativo. Per “ordine in architettura” quindi non va inteso solo quello degli ordini classici ma piuttosto un sistema di coordinamento, di misura, di proporzione tra le parti che definisce una sintassi tra gli elementi ove l’ordine non è altro che un sistema di regole fondamentali che definiscono l’interdipendenza e la connessione di tali elementi e parti a costituire la forma del tutto. 

			Nella voce “ordine architettonico”178 del DEAU, richiamata nel capitolo precedente, Arnaldo Bruschi, delinea una complessa storia dell’evoluzione del concetto dell’ordine architettonico classico e delle sue mutevoli applicazioni. L’ordine in architettura ha in origine, in larga misura, a che vedere con i concetti vitruviani di Symmĕtrĭa (proporzione come accordo tra le parti e il tutto), di ordĭnātĭo e di dispŏsĭtĭo. Sarà infatti proprio Vitruvio nel suo trattato De Architectura a usare per la prima volta in ambito squisitamente architettonico, richiamandosi alla auctōrĭtās dei testi perduti dei maestri greci, il termine proporzione (Symmĕtrĭa) come uno dei requisiti categoriali imprescindibili della costituzione architettonica, assieme a ordinamento (Ordĭnātĭo)179, disposizione (Dispŏsĭtĭo), euritmia (Eurythmĭa), decoro (Dĕcōrum), distribuzione (Distrĭbūtĭo). Egli, infatti, parla di “simmetria o commensurabilità180 fra il tutto e le parti, corrispondenza determinata da una comune misura fra le differenti parti dell’insieme, e tra questa parte e il tutto” e ancora afferma che “la simmetria o con misurazione, appunto, è il collegamento armonico dei singoli membri dell’edificio, più particolarmente è la corrispondenza proporzionale, computata a moduli (o frazioni di modulo) delle singole parti considerate a sé, rispetto alla figura complessiva dell’opera. Come nel corpo dell’uomo la qualità della euritmia è commisurata dall’avambraccio al piede, dal palmo al dito e dalle altre parti: così è anche nel perfetto e compiuto edificio. Nei templi, come primo esempio, si ricava dal diametro delle colonne, o dal triglifo, cioè anche dall’embatèr o modulo, che entra secondo vari quozienti in ogni parte dell’edificio”. In analogia con quanto accade nel corpo umano, in architettura le parti devono stabilire tra loro legami dimensionali e correlativi che ambiscano alla necessità, all’adeguatezza. In altri termini seguendo Vitruvio per il quale l’Architettura sarebbe una “scientia ornata” di molte cognizioni e discipline – “Architecti est scientia pluribus disciplinis et variis eruditionibus ornata cuius iudicio probantur omnia quae ab ceteris artibus perficiuntur opera. Ea nascitur ex fabrica et ratiocinatione.”181 – vi è nei suoi presupposti teoretici e pratici, o meglio nella Ratiocinatio e nella fabrica una specifica struttura di ordine, fatta di modularità, di simmetrie, ritmi, proporzioni e coerenze sintattiche interne.

			È proprio in questo senso razionale – come relazione intellegibile tra elementi/parti e non come “[…] inesorabilità del processo deduttivo lineare da cui il pensiero scientifico tecnico […] ha preso le distanze da lungo tempo; [per cui] l’idea di ordine si apparenta a forme di razionalità semplificata, troppo evidente, che nasconde sovente più che rivelare ogni verità”182 – che l’architettura può dirsi il ‘regno dell’ordine’ in cui le forme trovano la loro posizione e misura non per imposizione ma per assecondare la loro intima natura alla ricerca di un equilibrio intellegibile (o della sua trasgressione consapevole) per far corrispondere con adeguatezza e verità, le forme alle cose e al pensiero per riprendere l’“Adæquatio rei et intellectus”183 (“adeguazione dell’intelletto alla cosa”) di Tommaso d’Aquino. Se la proporzione classica è di tipo “relativo/co-relativo” – il modulo è ordine e misura di ogni elemento – nel paradigma gotico essa si fa “assoluta” magnificando alcuni elementi in ragione del tasso di rappresentatività che essi assumono nella composizione generale. Nell’ambito della riformulazione moderna, in alcuni maestri tornerà in auge il concetto di “simmetria” come specifico modo dell’ordine in cui la proporzione, il ritmo (che ancora è forma), l’esattezza, la ripetizione e/o la variazione controllata diverranno gli strumenti espressivi di un’architettura in cui il rapporto con le forme della costruzione diviene più stringente e autentico. In tal senso Massimo Cacciari, a proposito del lavoro di Mies paragonandolo a quello di Mondrian, rileva: “[…] ci avviciniamo a intendere quella domanda: la domanda intorno al ‘Wesen des Bauens’. Ciò che ogni costruzione era – e che l’anamnesis dell’artefice deve di nuovo ‘immaginare’: ecco il vero senso della mimesis (non riproduzione, come Octavio Paz meravigliosamente comprese, ma ricreazione di archetipi ‘più antichi’ di ogni lingua – immaginazione di un passato che è insieme eterno futuro di ogni lingua. Imitazione, pertanto, che è la più ‘originale’ delle creazioni) – è indifferenza, il ‘fuoco’ astratto, ideale della perfetta indifferenza di Freiheit und Gesetz. […]. Il verso è metro: misura regolata da leggi: ‘imitazione’ di queste leggi. Non si costruisce de-lirando dai metra. Ma, ecco il punto, questi metra non hanno nulla a che vedere con l’astratta determinatezza di un complesso di numeri. Non si costruisce, cioè, con aryhtmoi, ma con ritmi. Nessuna autentica costruzione si regge su astratte, intellettualistiche numerologie […]. Nessuna numerologia ‘comprende’ il Padiglione di Barcellona – o una composizione di Mondrian.”184

			Ancora una volta l’architettura è, e resta, un ‘modo dell’ordine’, dove l’ordine/Kósmos non è altro che paziente ricerca e generazione cosmogonica dell’armonia e della bellezza in architettura da intendersi, à-la Monestiroli, essenzialmente come “la forma compiuta di un pensiero felice”185. Quando l’ordine dell’architettura non c’è o non si capisce, come in molti casi dell’architettura contemporanea, sorge un grosso problema, per questo l’ordine che la innerva – di qualunque genere esso sia ma pur sempre razionale – si deve sempre rendere comprensibile in senso generalizzato altrimenti non è un ordine. È in tal senso “razionale” quell’architettura che si rende intellegibile perché espone e rende manifesto il legame e la motivazione “delle” e “tra” le forme. Questo legame (ratio) la rende comprensibile agli uomini perché, come sosteneva Eraclito, essi sono dotati di ragione (l’“animale razionale e [quindi] politico” di cui dirà Aristotele186) e “la ragione è comune a tutti ma i più vivono come se ciascuno avesse una sua mente privata”187. Nel passaggio preconizzato da Kant188 dalla sensibilità all’intelletto e alla ragione, la precondizione dell’intellegibilità e della conoscenza delle forme e dei fenomeni, oltre agli a-priori dello spazio e del tempo, è proprio la chiarezza dei legami tra le parti a definire un tutto, la loro analogia ovvero proporzione come uguaglianza di due rapporti, di rationes o, per dirla con Cleante, come rationes seminales189.

			Nell’intendere la simmetria come proporzione, come accordo ordinato tra le parti in vista del conseguimento di un ordine adeguato e intellegibile non si può non rimandare al concetto di tipo che per l’appunto, essendo “un enunciato che descrive una struttura formale”190, sottende il fatto che tale struttura formale, per essere descrivibile, sia necessariamente rispondente a una regola sintattica che tiene insieme le sue parti, che cioè manifesti un ordinamento delle forme a definire un tutto, un organismo capace di essere ‘schema produttivo’ di ulteriori manifestazioni. Parlare di tipo a corte191 o del tipo della pianta centrale o del tipo ad ipostilo o del tipo a ballatoio/stoà significa proprio riferirsi ad un particolare ordine dispositivo/collocativo che tiene insieme le parti. Rispettivamente: nel primo caso alludendo al disporsi delle forme attorno ad uno spazio scoperto col quale ogni parte si relaziona; nel secondo ad uno spazio in cui ogni parte tende a definire e a contornare una internità sgombrata; nel terzo ad uno spazio regolato da un ordine tettonico di colonne, nel quarto ad uno spazio configurato da una schiera di stanze lungo una direttrice con cui stabilisce relazioni di affaccio. In altri termini il tipo assurge a “principio d’ordine” che mette in relazione strutturale e intellegibile le forme a determinare/conformare spazi. 

			Pur essendo partiti da un nozione di ordine che in termini “assoluti” teneva insieme con proporzione fissa ogni singola parte del manufatto si è giunti ad una concezione più astratta e per questo più estensiva in cui l’ordine non è direttamente una forma o una relazione fissa riferibile ad un dato stile o linguaggio tra diversi elementi canonizzati come nei vari storicismi o manierismi ma assurge a più dinamici sistemi di relazioni instaurabili tra forme, tra parti, tra aggregati a definire una normata struttura soggiacente. Una particolare struttura che diviene “impalcato” per l’apparire delle forme che a loro volta si devono rendere adeguate al tema assunto. Non è un caso che il termine “adeguato” rimandi a numerosi sinonimi quali: equo, proporzionato, corrispondente, adatto, conveniente, appropriato, opportuno, atto, idoneo, conforme, confacente, pertinente, attinente, congruo, consono. Adeguato corrisponde a quello che i greci chiamavano prépon (il conveniente, la convenienza, la decenza, il decoro), l’adeguatezza come qualità connaturata all’ordine che per Lukács definisce il particolare modo dell’architettura di instaurarsi nel reale. Il filosofo ungherese nella sua Estetica, difatti, afferma: “L’architettura è costruzione di uno spazio reale e adeguato che evoca visivamente l’adeguatezza […] È un’arte creatrice di un mondo, che però non si riferisce direttamente all’uomo, soprattutto non al singolo individuo […] egli entra come uomo reale in questo ‘mondo’, non nella sua mimesi; la sua esistenza reale in esso è l’atteggiamento adeguato verso di esso”192. 

			A chi come Beniamino Servino – a proposito della nozione lukacsiana di adeguatezza connessa all’architettura –, recentemente ha affermato che “l’adeguatezza esclude, per definizione, lo stupore e la meraviglia e quindi esclude per definizione l’architettura” replichiamo che la meraviglia, lo stupore, la sorpresa, anzi più propriamente il terrore (Thauma) sono all’origine della filosofia ma non dell’architettura che al più “commuove”. L’adeguatezza, o se si vuole “appropriatezza” o “rispondenza”, di cui essa si incarica è invece il far corrispondere, senza ricercare lo stupore, le forme al senso, il carattere all’espressione, la costruzione allo sforzo. Non è un caso che Pavese affermi che “lo stupore vero è fatto di memoria, non di novità”193, non di soprese, di aggressioni ai sensi, di forme in-formi e non intellegibili. La memoria è, per usare il titolo di un fortunato libretto194 del caro amico José Ignacio Linazasoro, anche e soprattutto, “memoria dell’ordine”. Una memoria dell’ordine classico che necessariamente nella modernità (pre-liquida) – che per Zygmunt Bauman “Nella sua fase iniziale e solida, […] è stata vissuta come una lunga marcia verso l’ordine”195 – si deve trasfigurare e rinnovare riconoscendo non più gli stilemi dell’antico bensì il principio regolativo che sempre in architettura si deve poter ostentare senza ricorrere a stanche riproposizioni ma che, ogni volta, si deve rifondare tenendo ben presente che, come ci avverte Habermas, “[…] mentre ciò che è semplicemente ‘di moda’ (das bloss Modische) affonda nel passato e diventa démodé il Moderno (das Moderne) conserva sempre un suo riferimento segreto al classico. Classico è ciò che dura nel tempo”196. A proposito della nozione di ‘classico’, Alberto Asor Rosa osserva che “i grandi classici, sono sempre degli scrittori ‘radicali’, nel senso più proprio del termine, in quanto, appunto, ‘vanno alla radice delle cose’, esplorano, sommuovono le profondità dell’essere, come un aratro che rovescia le zolle e ne mostra il lato a lungo nascosto. Rappresentare l’essere significa necessariamente tornare verso le origini, rimontare all’indietro o scendere in profondità al di là della civilizzazione. In ogni grande classico l’elemento barbarico, primitivo, è almeno altrettanto forte di quello che esprime la civiltà e la cultura. Dioniso sta dietro ad Apollo, ed è da lui che viene la forza primigenia del grande autore: prima di prender forma, prima di assumere l’involucro armonico che più facilmente scorgiamo, c’è uno sconvolgimento tellurico che cambia la forma del territorio e inonda di lava gli ordinati assetti dei letterati comuni, dei prosecutori, dei continuatori e degli esegeti. Chi vede solo Apollo, vede solo una metà del classico, e non sempre quella più significativa”.197 Si tratta dunque di definire un ordine o più ordini sintattici compresenti capaci di ammettere anche la loro deroga, la loro contraddizione o intenzionale violazione proprio perché come ci avverte Apollinaire “per derogare si deve conoscere la regola”198. In tal senso Vittorio Magnano Lampugnani lucidamente rileva, contro ogni recente delirante ipotesi di “progetto minore”199 o della minorità, che: “Un’opera architettonica o urbana contiene sempre una dialettica d’ordinamento e di disordine: risulta dall’incontro del progetto con la realtà. Il progetto rappresenta qui l’ordine più assoluto e completo possibile che con cautela racchiude e limita il disordine della realtà. Il progetto che incorpora in modo artificiale il disordine è una contraddizione in sé”200.

			Riguardo al rapporto di coesistenza tra antico e nuovo e della legittimazione di quest’ultimo ad apparire come un “ordine rinnovato”, Thomas Eliot rileva che: “i monumenti esistenti compongono un ordine ideale che si modifica quando vi sia introdotta una nuova (veramente nuova) opera d’arte. L’ordine esistente è in sé concluso prima che arrivi l’opera nuova; ma dopo che l’opera nuova è comparsa, se l’ordine [esistente] deve continuare a sussistere, deve tutto essere modificato, magari di pochissimo; contemporaneamente tutti i rapporti, le proporzioni, i valori di ogni opera d’arte trovano un nuovo equilibrio; e questa è la coerenza tra l’antico e il nuovo. Chiunque approvi questa idea di un ordine […] non troverà assurda l’idea che il passato sia modificato dal presente, come non lo è che il presente trovi la propria guida nel passato”201. In altri termini si può sostenere che il nuovo, la nŏvĭtās, per legittimarsi in relazione all’antico o alle sue tracce deve ricostruire e risignificare l’ordine esistente, trovato e riconosciuto, o introdurne uno nuovo capace però di far risuonare l’antico.

			A chi come Giovanni Durbiano a proposito dei modi della didattica in presenza o in assenza (da remoto) in tempi di Covid-19 (si spera definitivamente superata), ma anche più in generale riguardo ai modi dell’architettura tout court ha sottolineato che “più che gli ordini valoriali enunciati a priori, a me interessano quelli storicamente determinati” replichiamo che, a nostro avviso, “l’ordine nelle nostre pratiche non si dà né in termini a-prioristici, né nella determinazione storica, quanto piuttosto nelle cose stesse…nelle forme, nelle architetture e che, appunto, si dà nelle forme rispondenti a un qualsivoglia ordine purché sia intellegibile e necessario”202. 

			Infine, assecondando le acute riflessioni di Carlo Moccia: “Il progetto trae il proprio nómos, la propria legge, il proprio ordine, solo facendosi”: è nel farsi, infatti, che si dota di τάξις che mette alla prova nel reificarsi in forma e poi nella sua costruzione formata.

			Ordine urbano

			Significativamente la città spesso viene presa a modello di ordine realizzato, a partire dalla città di fondazione, nella fondamentale distinzione/contrapposizione tra la città e la campagna, la pòlis e la chòra. La città per distinguersi dall’a-pèiron naturale ha bisogno di un limite che ne definisce, al tempo stesso, la forma e il confine, un līmĕs-līmĕn (confine | soglia) che la separa e la connette con la sua contrada, col suo territorio, con l’esterno da sé con cui scambia relazioni, connessioni, flussi. La relazione città/campagna, non con sorpresa, viene assunta da Ilya Prigogine come il più patente e preclaro paradigma di interazione col mondo esterno per le strutture caotiche caratterizzata da stati non equilibrati ed irreversibili, infatti scrive: “l’esempio più semplice di strutture dissipative che si può evocare per analogia è la città. Una città è differente dalla campagna che la circonda; le radici di tale individualizzazione risiedono nelle relazioni che essa intrattiene con la campagna attigua: se queste venissero soppresse, la città scomparirebbe”203. Come a dire che l’ordine definito e distintivo della città, pur se in continuo mutamento, non può darsi senza lo scambio e il confronto con il suo contesto – ambientale, fisico, geografico, sociale ed economico –, che ne costituisce, più in generale, l’antipolo, il doppio necessario per il suo sostentamento ma soprattutto per la sua differenziazione come concentrazione intenzionale di forma organizzata, perché disegnata, delineata, progettata secondo un ordinamento che si fonda su alcuni fatti, su alcuni punti fissi, messi in stringente rapporto.

			Come ci ha ricordato Jean-Pierre Vernant nel far coincidere la nascita del pensiero (Theoria) con la nascita della città coi suoi spazi pubblici e le sue architetture civili: “Gli Ioni situano nello spazio l’ordine del cosmo, rappresentano secondo schemi geometrici l’organizzazione dell’universo, le posizioni, le distanze e i movimenti degli astri. Come disegnano su una carta, un pinax, la pianta di tutta la terra, ponendo sotto gli occhi di tutti la figura del mondo abitato, con i suoi paesi, i suoi mari e i suoi fiumi, così costruiscono modelli meccanici dell’universo, come quella sfera che, secondo alcuni, sarebbe stata fabbricata da Anassimandro. Facendo ‘vedere’ il cosmo, essi fanno, nel vero senso del termine, una theoria, uno spettacolo. L’opera che realizza sul terreno questo ordine spaziale è il centro di uno spazio pubblico, questo centro diventa il luogo di una rappresentazione. Tutti i livelli del potere prima nascosti nel segreto dei palazzi e nelle camere impenetrabili degli edifici religiosi emigrano verso il tempio, dimora aperta e pubblica”204.

			Per Aldo Rossi, del resto, in una prospettiva teoretica che tiene assieme senza iati la città e il suo territorio: “la città e il territorio si costruiscono per fatti definiti: una casa, un ponte, una strada, un bosco. L’insieme di questi fatti costituisce la città e il territorio ed esiste il disegno integrato di una serie di questi fatti”205 mentre, quasi a fargli eco, Italo Calvino aggiunge: “per vedere una città non basta tenere gli occhi aperti. Occorre per prima cosa scartare tutto ciò che impedisce di vederla, tutte le idee ricevute, le immagini precostituite che continuano a ingombrare il campo visivo e la capacità di comprendere. Poi occorre saper semplificare, ridurre all’essenziale l’enorme numero d’elementi che ad ogni secondo la città mette sotto gli occhi di chi la guarda, e collegare i frammenti sparsi in un disegno [un ordine] analitico e insieme unitario, […] gli antichi rappresentavano lo spirito della città, con quel tanto di vaghezza e di precisione che l’operazione comporta, evocando i nomi degli dèi che avevano presieduto alla sua fondazione: nomi che equivalevano a personificazioni d’attitudini vitali del comportamento umano e dovevano garantire la vocazione profonda della città, oppure personificazioni d’elementi ambientali, un corso d’acqua, una struttura del suolo, un tipo di vegetazione, che dovevano garantire della sua persistenza come immagine attraverso tutte le trasformazioni successive, come forma estetica ma anche come emblema di società ideale”206. Questo processo di semplificazione, di riduzione all’essenziale che chiede Calvino, per poter vedere, per poter descrivere e avviare la conoscenza e l’interpretazione di luoghi distintivi è la premessa dell’ordine urbano inteso non in senso impositivo ma appunto interagente per offrirsi come un progetto ieratico (perché capace di ascoltare gli dèi) unitario e coerente.

			In entrambe le citazioni di Rossi e Calvino ci si richiama a dei “fatti definiti”, siano essi naturali o artificiali, che necessariamente si debbano rendere intellegibili attraverso una semplificazione, una riduzione all’essenziale per definire un disegno, integrato, “analitico e assieme sintetico”, che possa renderne comprensibile il funzionamento, l’architettura di quella città e del suo territorio, la propria ragion d’essere. Questo disegno o più propriamente progetto, cui Rossi e Calvino si riferiscono è propriamente l’ordine urbano cui si vuole alludere in questo saggio ovvero una struttura morfologica riconoscibile anche per parti (ma non per frammenti disuniti) della città, del territorio o del paesaggio che si renda evidente nella sua logica di costruzione in un rapporto ineludibile con le forme del suolo e la natura, i principî insediativi e i modi dell’abitare. 

			Nella storia urbana questo progetto d’ordine è stato incarnato prevalentemente dal sistema a griglia207 sovente attribuito ad Ippodamo da Mileto ma a ben vedere a lui di molto preesistente. La griglia è da intendersi, infatti, come premessa (non esclusiva) di una disposizione ordinata, come il supporto e l’impalcatura di un ordine dispositivo più o meno evidente, come il ‘telaio’ su cui disporre gli oggetti. La griglia, in altri termini, è un tipico dispositivo regolativo e misurativo che per i greci era sempre capace di adattarsi alla forma del suolo componendosi con altre griglie a determinare iati, interruzioni, rotazioni e luoghi distintivi in rapporto al paesaggio e che per i romani, con qualche forzatura, diviene pervasivo strumento di irreggimentazione della città, del territorio e dello stesso mondo mediante la sua amplificazione nella ordĭnātĭo centuriale.

			La griglia se pervasivamente applicata e se indifferente ai caratteri dei luoghi come in molte delle città di fondazione americane del nord (iron grid) e del sud (coloniali) degenera in scacchiera indifferenziata – realizzando la previsione di Henri Lefebvre per cui “L’ordine capitalistico [della griglia-scacchiera] genera il caos urbano”208 – mentre, se definita e delimitata da un telaio, come nelle città rinascimentali o composta con altri ordini e giaciture differenti capaci di accogliere e distinguersi attraverso brani di natura può rappresentare un significativo strumento dell’ordine urbano e territoriale. In tal caso la griglia, quando s’invera in ordinamenti spaziali, è la rappresentazione di un ordine astratto geometrico che specializzandosi dimostra la sua effettiva utilità dispositiva, ritrovando e declinando al suo interno opportune gerarchie, selezionati iati, adeguate variazioni, intenzionali interruzioni. Si pensi all’esempio di Chandigar di Le Corbusier in cui successivi e sempre più minuti ordinamenti a griglia governano, muovendo dalla assunzione del principio delle 7V, i vari settori della capitale indiana sia quelli residenziali attraversati da corridoi e bande di natura con servizi e attrezzature sia quelli produttivi o rappresentativi come nel Campidoglio ove una griglia soggiacente consente e legittima la disposizione e collocazione delle architetture civili a partire da una singolare e dinamica simmetria bilanciata che governa e mette in tensione gli oggetti definendo la forma aperta e l’“ordine del vuoto” che tra essi si frappone. Se la griglia rappresenta una sorta di ‘telaio regolativo’, ad essa possono corrispondere differenti e alternativi principî insediativi riferibili ad idee di città diverse e quindi ad ordini urbani diversi: l’“ordine chiuso” che determina una città compatta fondata sul pieno e sulla densità del costruito a realizzare una condizione di internità e un “ordine aperto” che realizza una città discontinua in cui la natura riveste un ruolo strutturante a realizzare una condizione di esternità. In altri termini, nella costruzione della città, l’esistenza stessa di un principio insediativo riconoscibile è indizio e manifestazione della messa a punto di un qualche genere di ordine sotteso, implicato od esplicito. A determinati principî insediativi e quindi a corrispondenti ordini (aperti o chiusi) correlati ad una conoscenza e a una interpretazione dei luoghi corrisponderanno determinati elementi costituenti elementari o parti urbane che di quegli ordini rappresentano la reificazione e l’inveramento e al tempo stesso la condizione di possibilità. Se nella città chiusa e compatta tale parte elementare è identificabile con l’isolato urbano, sia esso a schiera, a corte a blocco etc., nella città aperta alla natura questa unità elementare di dimensioni notevolmente più ampie può riferirsi ai “settori urbani”, “quartali” o “unità di insediamento” in cui coesistono diversi modi dell’abitare e tipi architettonici congiunti ad attrezzature, servizi e porzioni di natura che concorrono a definire un ordine più ampio ancora fondato sulla ripetizione e variazione di unità base ma capace di specializzarsi e modificarsi, di volta in volta, in ragione di rilevanti presenze naturali e geografiche, di luoghi distintivi, di centralità polari e anti-polari in rapporto a sistemi infrastrutturali di rango territoriale. In tal senso si può richiamare la così detta “teoria della zolla” proposta dal compianto Salvatore Bisogni209 che, come ho segnalato altrove210, riprendendo e attualizzando l’ipotesi della costruzione della città per “parti elementari”211 e formalmente compiute del Movimento Moderno poi riformulata nelle elaborazioni dei maestri italiani – partendo dalla constatazione che la città contemporanea non si può più costruire come un unico manufatto (Rossi)212 –, si fonda appunto sull’ipotesi di costruzione di alcune unità finite, vere e proprie parti di città, a carattere inter-scalare e dotate di rango metropolitano. Unità morfologiche che, come ha chiarito Antonio Monestiroli, si costituiscono come “identità precise e quindi dotate di una forma definita, che definiscono una ‘pluralità di centri’ in grado di superare il caos contemporaneo riproponendo un nuovo ordine, che si distingue da quello codificato della città del passato poiché i problemi della città contemporanea sono diversi: le dimensioni, i sistemi di produzione, i sistemi di comunicazione, i valori civili, i valori culturali. E quindi la città per superare le sue contraddizioni si deve costruire trovando l’ordine corrispondente a questi valori”213. Luoghi civili definiti dalla composizione di alcuni edifici pubblici, capaci per posizione e ruolo di opporsi, a guisa di figure concise, allo sfondo diffuso, nebulizzato e disperso della “postmetropoli”214 contemporanea, un’“anti-città”215 fatta da soli consumatori che non hanno valori e non da cives consapevoli. Un’ipotesi di città aperta del tutto interna alle teorie del moderno in cui, come ha rilevato significativamente Uwe Schröder a proposito del lavoro di Monestiroli, “tuttavia l’ordine dei luoghi non può essere inteso come assoluto, poiché si dovrebbe stabilire di tanto in tanto, in rapporto ad un obiettivo sociale: i luoghi della città devono essere gli spazi urbani di coloro che li abitano […]”216 aggiungendo che “prima della questione ‘città’ esiste la questione ‘spazio’. Fino a quando quest’ultima non sarà chiarita, ogni considerazione rimarrà aperta”. Come ha segnalato Manfredo Tafuri preconizzando in larga misura la condizione contemporanea “La città permane un’incognita […] né l’atto di progettazione è capace di definire nuove costanti di ordine. V’è solo un assioma che scaturisce da tale colossale bricolage: irrazionale e razionale debbono smettere di escludersi a vicenda. […] il nuovo, grande problema è quello dell’equilibrio degli opposti, che ha nella città il suo luogo deputato: pena, la distruzione del concetto stesso di architettura. È, in sostanza, la lotta fra architettura e città, fra le istanze dell’ordine e il dominio dell’informe […]”.217

			Un’altra condizione interessante sempre più rinvenibile nella città contemporanea, anche a proposito della “lezione (ancora operante) della città antica” (si pensi alle rotazioni / sovrapposizioni di sistemi centuriali nell’area veneta o in quella Campana o ai grandi complessi archeologici pluri-stratificati) è quella della compresenza di più ordini sia a livello territoriale ma anche nell’urbano denso e consolidato. Nella città della storia e vieppiù in quella marcatamente estensiva della modernità sono, appunto, presenti più ordini, più principî insediativi che spesso si con-fondono e si rendono irriconoscibili. In tal senso recentemente ho fatto rilevare a commento di una recente lezione di Carlo Moccia sulla periferia “[…] il ragionamento sulla possibilità del ‘vuoto’ e sulla necessità di dargli una forma. Una questione molto importante che ha a che vedere con una riconosciuta sapienza di costruire lo spazio senza paura del ‘vuoto’, intendo con questo termine soprattutto il vuoto di natura che dobbiamo cercare di recuperare e di assumere, ancora e di nuovo, come ‘contesto generale di riferimento’ della città contemporanea. […] Per rendere la natura uno dei materiali del progetto urbano bisogna dotarsi di tecniche di composizione […] per ‘dare figura’ allo spazio libero. Il ‘vuoto’ di per sé non è niente e bisogna dargli una figura, sapendo che l’ipotesi di farlo a partire dalla sua delimitazione non è l’unica, ma ci sono altri modi, molto più sofisticati e interessanti per la nostra condizione contemporanea. Gli spazi della periferia sono i più dilatati, ampi ed estesi, e quindi i modi per controllare e conferire ordine a questo spazio ‘vuoto’ devono essere di altra natura. […] Moccia [parla] di ‘ordine ponderale’ cioè di un ordine che si definisce a partire dalla collocazione di alcuni oggetti – volumi, masse o aggregati di massa, a loro volta delle figure – che non ha un’unica direzione, non è un ‘uni-verso’ ma un ‘multi-verso’. In altri termini è un ordine che si definisce proprio per la polarità e la tensione che si stabilisce tra le cose. […] oggi la strategia vera [da assumere] per la periferia […] è quella di lavorare sulle soluzioni di continuità tra le figure. Figure che noi ancora riconosciamo […] ma intervallate da tramezzi, faglie interposte tra questi aggregati formali e che costituiscono il campo di sperimentazione più interessante. Luoghi di natura come ‘vacui pieni di senso’ analoghi a quelli del Kintsugi, quell’arte giapponese di riparare i vasi, che nel ricomporre i cocci inserisce tra loro non la colla ma l’oro rendendoli distinguibili e al tempo stesso generando nuove figure. Credo che lo ‘spazio tra le figure’ che oggi vediamo nella periferia sia il nostro oro, il nostro spazio di sperimentazione più significativo […]”218. Tali figure paratattiche (che compngono più ordini) che è in grado di proporre in rapporto agli iati di natura che misura attarverso specifci elementi ordinatori va sempre legittimato e verificato dalle architetture (a loro volta fondate su un ordine sintattico) che come degli attori interpretano e “danno corpo” alla “scenggiatura” che l’ordine fonda.

			Uno dei compiti del progetto urbano, anche in relazione alle sfide ambientali che ci attendono, è appunto quello di comporre e al tempo stesso distinguere tali ordini attraverso opportuni iati naturali assunti nel loro possibile valore morfologico come sistemi di ridefinizione formale delle parti in cui collocare nuovi elementi primari, nuovi monumenti adeguati ai bisogni e alle pulsioni contemporanee, in grado di sussumere e coordinare, in termini interscalari, le relazioni e le tensioni tra i differenti sistemi o strutture d’ordine. L’ordine urbano, infine, in una sua ulteriore accezione relativa a grandi architetture-città capaci di misurare un ampio territorio, si può riconoscere nel Plan Obus per Algeri di Le Corbusier ove una regola – ovvero un ordine costruttivo e conformativo che consente un ordine morfologico – è capace di contenere e assorbire (per strata o in sequenza) la più ampia gamma di variazioni tipologiche e linguistiche: dalla casa dell’Immeuble villa a quella araba; dalle autostrade e ferrovie agli spazi collettivi ad ipostilo con inedite trasparenze per traguardare ampi scorci naturali.
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			3.
Architettura come ordine

			L’architettura consiste nel mettere ordine, che in senso greco si dice taxis, nel disporre, che i Greci chiamano diathesis, nell’eurythmia, nella symmetria, nel decoro e nella distribuzione, che in greco si dice oikonomia. 

			Vitruvio

			Attenzione, l’architettura non è che ordine. 

			L’Architettura è mettere in ordine, in un ordine superiore.

			Le Corbusier

			Il nostro lavoro di architetti ci richiede di conferire ordine attraverso misure, proporzioni, geometria. Ma l’ordine, e quel senso di necessità che ne deriva, una volta raggiunti, tanto più sono avvincenti quanto più ne è avvertibile la distanza dal disordine e dall’arbitrio iniziali.

			Francesco Venezia

			Architettura, ipostasi dell’ordine

			Come osserva il filosofo Silvano Petrosino “[...] tracciando ‘semplicemente’ una linea sul terreno che istituisce come tale un principio d’ordine, [gli] uomini trasformano, proprio attraverso questa tracciatura, un mero spazio in un luogo […]”219. Quella tracciatura e primordiale scrittura – o “archiscrittura” direbbe Derrida – è la intenzionale trasformazione di un mero sito in un luogo formato e questo atto, che istituisce un nomos ma anche un temenos, rappresenta la condizione aurorale dell’ordine che nel sovra-imporsi alla natura diveniente e cangiante fissa una località, istituisce e inaugura un caposaldo da cui far discendere ulteriori solchi ad esso riferibili come manifestazioni e verifiche di quell’incipit poiché ne dimostrano il valore strutturante e regolativo. Se il solco rimane irrelato è solo letteralmente un “principio” di ordine, un avvio di ordine, diviene ordine in senso pieno se da quel solco ne derivano direttamente ed evidentemente altri ad esso subordinati o equivalenti dal punto di vista gerarchico nel senso che abbiamo visto in precedenza di “ordinamento per gradi”. L’atto di delimitare e con questo di definire un locus è ingenito, consustanziale all’architettura come attività umana rivolta alla trasformazione della realtà in vista dell’abitare dell’uomo220. Nell’interpretazione di Martin Heidegger addirittura “le opere architettoniche e scultoree dei grandi maestri parlavano da sé [res ipsa loquitur]. Parlavano, ossia indicavano il luogo (Ort) da cui l’uomo (Dasein) riceve la sua determinazione”221.

			Secondo lo storico e critico di architettura Wolfgang Pehnt, parafrasando Hegel nella manifestazione dello spirito/idea, l’architettura, da intendersi come creazione dello spirito e come pensiero agente, non sarebbe altro che la “manifestazione sensibile dell’ordine”222.

			Bernand Leupen con il suo gruppo nell’ambito del rilevante lavoro di ricerca da lui coordinato alla Università di Delft nel 1997 afferma:

			Every design is based on order. The need to order is prompted more than anything else by our general desire to arrange the world so as to make it easier to understand. This ordering takes place as much on the level of language by assigning terms and introducing classifications, as by physical interventions in the environment. A second motive to arrange or order relates to production. Clarity of organization is a prerequisite for successfully putting a design into practice. A third motive for ordering has to do with use. It should be clear that an organized system of streets or corridors can in principle mean greater efficiency. At the same time, ordering has a role to play in gaining a better understanding of the space around us. Ordering is a means of drawing together concrete reality and abstract thought. In a city whose order is unclear we only tend to get lost. When imposing order, designers use nor only the geometry tool kit, but also other principles. For example, the course of an actions, a movement or a narrative can dictate the order of a series of objects or buildings. Principles of pictorial composition derived from painting can also play a part. Thus, several ordering principles emerge. The difference in programs and building methods, changing circumstances and interpretations of these circumstances – varying from place to place or even from person to person – give a rich perspective on centuries of space design, with many styles evolving over time.223 

			In tale teoresi quindi ogni pro-jectus è sempre basato sull’ordine. La necessità di ordinare è alimentata e sospinta dal desiderio umano di organizzare il mondo, l’ambiente fisico per renderlo più chiaro, più comprensibile, più misurabile quindi più abitabile. Un’innata necessità quella di ordinare e di trasformare il mondo per farlo diventare, attraverso la trasformazione che il progetto induce, intellegibile per tutti. Un intenzionale ordinamento del mondo che sottende, quindi, una disciplina224 ed un’esattezza del linguaggio chiamato a riconoscere, e quindi descrivere, classificare e nominare, gli oggetti del mondo per poi, a partire da tale ontologia (“che cosa è” τι εστί | ti esti), definirne le possibili modificazioni attraverso opportune operazioni, atti e azioni. Come ho segnalato in altre occasioni “Non si dà pro-jectus senza una krisis, senza un giudizio che tenda più che a ripristinare un vecchio staus quo (come avrebbe fatto repressivamente un ottuso Bava Beccaris) a rifondare da un cháos un nuovo kósmos fatto di rapporti, rimandi, variazioni, connessioni, iati e ripetizioni”225 ricordando che – per Lukács – la forma/idea rappresenta appunto “la struttura di senso attraverso la quale l’uomo cerca di trasformare il Caos del flusso vitale (il divenire) in Kósmos ordinato (l’arte) che è processo conoscitivo […]”226. Oltre ad un’ontologia è altrettanto necessaria una epistemologia (“perché c’è”) chiamata a presiedere e a spiegare l’organizzazione del mondo ai fini della produzione predittiva227: il “progetto del mondo”. Questa volontà predittiva, basata su alcune conoscenze e su alcune tecniche, deve però presupporre, come prerequisito, una chiara organizzazione pena l’impossibilità di realizzare quanto si prevede. La chiarezza porta con sé anche una certa economia espressiva ed una efficienza degli organismi che l’architettura produce che a sua volta realizza una più ampia comprensione e intellezione, che supera e integra la mera esperienza sensibile fenomenologicamente esperita, dello spazio artificiale. Come ha scritto a caratteri lapidari Augusto Romano Burelli nel suo Manifesto per Kassel “progettare significa [in definitiva]: imprimere forme regolari [ovvero ordinate perché frutto di regole e capaci di generare ordine] nel caos”228. Nella definizione di tale ordine e delle sue articolazioni ha un ruolo decisivo la dialettica, ogni volta da stabilire, tra la realtà fisica e tangibile e il pensiero ordinante e astratto che su di essa dovrebbe agire, non solo per accertarne le caratteristiche e le contraddizioni ma anche e soprattutto per promuoverne un superamento efficiente, attraverso l’istaurarsi e l’insorgere di un possibile ordine o mediante la “composizione governata” di più ordini compresenti ma non confliggenti. In mancanza di un qualsivoglia ordine riconoscibile, e di forme capaci di realizzarlo, gli spazi che abitiamo saranno irriconoscibili, inquietanti, aggressivi ai sensi, e le città, senza un chiaro ordine morfologico, ancorché per parti, diverrebbero luoghi della congestione e della de-territorializzatone, luoghi dove smarrirsi, perdersi, sentirsi irrelati, intrusi. 

			L’architettura per trasformare i luoghi deve detenere e al tempo stesso dominare la tecnica e l’architetto, che di quella disciplina è interprete, deve esercitare questa ‘signoria’ sulla tecnica. In tal senso confrontiamo due etimologie del termine ‘architetto’ simili ma non del tutto coincidenti:

			architètto lat. Architèctus dal gr. architèkton comp. di archè- particella prepositiva che serve a denotare superiorità, preminenza, eccellenza, grado superlativo e simili (v. Archi) e -tèkton (= boem: tesar per teksar) artefice, che tiene alla rad. taksh- fare, comporre, digrossare, onde il sscr. taksha legnaiolo, takshanam, il digrossare, ascia, l’a. pers. takhsr fabbricare, il gr. teycho fabbrico, produco, teychos qualsiasi cosa lavorata, arnese, vaso, tríchos e toíchos fabbricato, muro, riparo, parete; tèchne arte ecc. propr. “capo degli artefici”.

			architetto s.m. [metà sec. XIV] ~ professionista che prepara i progetti per la costruzione o il restauro di edifici. Prestito latino di origine greca: dal lat. architectus, dal gr. arkhitéktōn -onos “capo costruttore”, da téktōn -onos “artefice” col pref. arkhi- “primo, principale, superiore, capo” (> archi-) > fr. architecte, sp. arquitecto.

			Dal confronto di queste due ascendenze, nel riscontrare la presenza molto prossima in entrambe della radice *archè- o *arckhi-, emerge che nella prima la tecnica rimanda al “fare, comporre, digrossare” e, per derivazione, al fabbricare, produrre, al manufatto stesso sino a definire l’arte come un sapere di cui l’architetto detiene il comando, mentre nella seconda l’artefice è “capo costruttore” perché “primo, principale”. Ma se l’architetto e l’architettura sono chiamati a dominare le tecniche non possono realizzare questo dominio senza pro-porre un ordine capace di governarle nella loro strumentalità pur necessaria alla trasformazione del reale pena il venir meno della finalità generale dell’architettura che è quella, per un verso, di consentire l’abitare, di renderlo possibile ma, al tempo stesso – attraverso le forme adeguate e rispondenti –di rappresentare di quell’abitare, privato, collettivo o pubblico che sia, il valore, il senso e l’essenza. Per Michelangelo Buonarroti, riecheggiando significativamente Vitruvio, “l’architettura non è altro che l’ordine, la disposizione, la bella apparenza, la proporzione delle parti tra loro, la convenienza e la distribuzione” e, quasi ripetendo alla lettera Vitruvio, per Le Corbusier “l’architettura è mettere in ordine, in un ordine superiore. Ma cosa si mette in ordine? Funzioni [tema] e oggetti [forme]”229, poiché “è l’arte per eccellenza, che raggiunge lo stato di magnificenza platonica, l’ordine matematico, la percezione dell’armonia attraverso rapporti di proporzione. Ecco il fine dell’architettura” ed aggiunge connettendo invenzione, ordine e composizione che “è un fenomeno di creazione che segue un ordinamento, chi dice ordinamento dice composizione”230. L’architettura del resto è comporre, “associare con potenza” per dirla con Delacroix, ovvero mettere in ordine innanzitutto le forme non tanto come astrazione ma come dis-posizione, com-posizione ovvero come relazione intellegibile tra oggetti231.

			“Riflettere sull’Ordine quale categoria che si voleva giunta ad esaurimento nel mondo occidentale della cultura architettonica” – scrive Paolo Zermani – “induce a rilevarne anche la trasformazione di significati, la inevitabile ibridazione [da hybrĭda ‘bastardo’, di etimo incerto] contemporanea. Le scale dell’Ordine e quelle del disordine sembrano infatti intersecarsi ed offrire al nostro lavoro una virtualità anomala. […] La nostra filosofia della pluralità del pensiero […] obbliga a prendere atto della frammentazione delle categorie classiche (comprese quelle del Movimento Moderno) e a ricostruire nel linguaggio dell’architettura ogni volta, di volta in volta, una successione credibile […] Sono i luoghi, nelle differenze e condizioni cui possiamo accedere, a stabilire ordini e riferimenti precisi capaci di guidare il processo del progettare [N.B. non del progetto come processo ma del progettare come attività]. […] L’Ordine classico, in effetti, si era costruito in contrapposizione (o integrazione) con l’ordine selvaggio della Natura, rincorrendo un principio di equilibrio della rappresentazione. Ora si tratta di contrapporsi (o di integrarsi) a una condizione artificiale di proliferazione selvaggia che non ha in sé un Ordine compiuto quale quello naturale [ancorché diveniente]. Rispetto ad essa possiamo offrire, crediamo, solo proposte di ordine differenziate e frammentate”232. Non un ordine imposto quello da ricercare quindi ma, nella condizione “selvaggia e irrelata” in cui ci troviamo, piuttosto un nuovo ordine “ricavato” e “rinnovato” dalle possibilità dei luoghi da “rilevare” e “rivelare” anche solo per frammenti, per tracce o per “frantumi di un tutto o di un mondo”233 oramai inattingibile. In termini propostivi e operanti lo stesso Zermani più avanti annota: “il bisogno di un riferimento primario, di una struttura d’ordine che trovi nella simmetria delle parti dell’organismo, la forza della propria autorità insediativa, la matrice su cui impiantare ogni successiva volontà dialogica, appare come la classica versione della risposta umana alla natura, un aggiornamento dell’atteggiamento tradizionale. Ma se questo atteggiamento vuole essere completo deve rinnovare anche quella parte d’attenzione che riguarda il rilievo dei caratteri asimmetrici, [per Erone, privi di ‘una misura comune’234] ora in prevalenza dovuti alla disgregazione. Se è vero che si sente oggi, spesso, una necessità di ‘fare altrimenti’, possiamo pensare alla simmetria come una traccia d’ordine su cui far crescere dubbi e disassamenti. L’adozione dell’architettura come frammento […] evidenzia senza anacronismi la possibilità di rappresentare nel segno dell’ordine un presente comunque lacerato. […] L’architettura non può guarire i mali del mondo, ma ha il dovere [anche morale e civile] di stabilire per sé stessa, come ogni arte, un ordine interno”235. In tale ambito concettuale Vittorio Gregotti nel puntuale saggio Sull’ordine del 1992, mettendo in tensione ordine esistente e ordine nuovo, fa rilevare che “per ogni architetto la parola ‘ordine’ rinvia anzitutto alla codificazione del linguaggio classico, alle regole ad esso sottostanti ed ai valori di rappresentazione che vi sono connessi, e quindi, nel nostro caso, alla relazione tra convenzionalità delle regole e loro fondatezza, all’idea di innovazione come ‘trasgressione non ostentata’, secondo la bella espressione di Manfredo Tafuri236, all’oscillazione tra universalismo delle regole e storicità dei siti, presente sin dall’origine dell’età moderna nella viva tensione critica verso l’antico che la caratterizza. Se si fa poi riferimento ai valori di responsabilità sociale che caratterizzano l’architettura in quanto pratica artistica per rapporto alla sua presenza modificatrice nel paesaggio e nella città, alla sua durata e quindi al mutare degli usi e del suo significato collettivo nel tempo, sarà inevitabile, per la sua costituzione come per la sua comprensione, un doppio strutturale riferimento alla nozione di ordine: per ciò che di quell’ordine essa rappresenta e per l’ordine nuovo che essa propone”237. Gregotti, alla fine dell’editoriale, introducendo il concetto di ‘differenza’ come motore di un ordine rinnovato, rileva che anche se “un’importante tradizione di pensiero afferma […] che l’ordine costitutivo delle cose (e quindi anche l’ordine dell’architettura) è il riflesso o l’imitazione dell’ordine universale, o dell’idea che di esso noi, soggettivamente o come corpo sociale, ci siamo costruiti o andiamo progressivamente trasformando […] resta purtuttavia che la nozione di ordine si annida dentro quella di interpretazione, sia pure in modo frammentario, flessibile e provvisorio. Le parole ordine e regole in architettura (ma non solo) evocano infine uno dei fantasmi più temuti dal mondo contemporaneo: quello della perdita dell’identità attraverso l’uniformità. Che il terrore dell’uniformità sia direttamente connesso con le strutture della società di massa è argomento noto, così come noto è il fatto che il modo più ingenuo di sfuggire a tale condizione sia quello che concepisce la costituzione del diverso artificiale non necessario, un sistema di differenze tanto frammentato da ricostruire l’altra forma dell’uniformità. Tante cose tutte capricciosamente diverse, si sa, producono, infatti, il rumore indistinto dell’uniformità: ciò è esperienza comune. Piuttosto sarebbe interessante riflettere sulle condizioni che costruiscono la differenza, che sono, a mio avviso, proprio l’ordine e la necessità e, cosa di grande importanza per l’architettura, la collocazione della differenza stessa alla scala adeguata, capace di renderla significativa. Per necessità intendo il riconoscimento di una qualche referenzialità (cioè di qualche ordine), per rapporto alla quale il progetto costruisce la propria distanza critica, ed in relazione alla quale si istituisce la scala della differenza: cioè del nuovo ordine”.

			Riprendendo l’esergo iniziale a questo capitolo di Francesco Venezia – “Il nostro lavoro di architetti ci richiede di conferire ordine attraverso misure, proporzioni, geometria. Ma l’ordine, e quel senso di necessità che ne deriva, una volta raggiunti, tanto più sono avvincenti quanto più ne è avvertibile la distanza dal disordine e dall’arbitrio iniziali. Intendo dire, cioè, che quel che facciamo si carica di senso in questa come in altre forme d’opposizione”238 – si può rilevare da un lato quanto l’ordine sia connaturato al mestiere dell’architetto e all’architettura e quanto per ottenerlo si debba rincorrere agli strumenti propri dell’arte del costruire come “misure, proporzioni e geometria”, ma anche come l’istaurarsi dell’ordine ‘necessario’ sia un processo lungo e un faticoso tragitto da percorrere da un’irrelata condizione iniziale di disordine, che reclama l’architettura (che altrimenti non avrebbe diritto di cittadinanza), a un’auspicabile condizione finale ordinata (seppur transitoria e non teleologicamente determinata una volta per tutte) che diviene, per dirla à-la Le Cobusier, avvincente e attraente “soddisfazione dello spirito”. 

			Agli inizi del secolo scorso Ludwig Hilberseimer in Großstadt Architektur affermava, salvo poi, dopo trent’anni, rivedere l’assertività e impositività di tali posizioni, che: “il caso generale, la legge sono venerati e posti in primo piano, l’eccezione invece è messa da parte, la sfumatura cancellata, trionfa la misura, il caos è costretto a diventare forma, una forma logica, inequivocabile, che è matematica e legge”239.

			Robert Venturi, dal canto suo, nel suo noto saggio-trattato, non esente di contraddizioni, Complexity and Contradiction in Architecture del 1966, a proposito della relazione/opposizione stringente tra ordine e complessità afferma: “Non vi sono leggi prefissate in architettura, ma non per questo in un edificio od in una città qualsiasi elemento funziona. L’architetto deve operare delle scelte, e tali sottili valutazioni sono uno dei suoi compiti principali: determinare cosa va fatto per realizzare un insieme funzionante, quali compromessi accettare, quali elementi introdurre, dove e come. All’interno dell’ordine non ignorerà ne escluderà le contraddizioni implicite nel programma e nella struttura. […] Mies fa riferimento ad una necessità di ‘creare ordine nella disperata confusione del nostro tempo’. Ma Kahn ha detto: ‘per ordine non intendo regolarità’. Non dovremmo noi denunciare la confusione? Non dovremmo ricercare significati nella complessità e nelle contraddizioni del nostro tempo, riconoscendo le limitazioni dei sistemi? […] Quando le circostanze resistono all’ordine, questo si deve piegare o spezzare: l’architettura acquista valore da anomalie ed incertezze. Il significato può essere esaltato dalla rottura dell’ordine: l’eccezione conferma la regola. Un edificio, in cui nessuna parte sia ‘imperfetta’, può non avere alcuna parte perfetta, in quanto il significato si fonda sui contrasti: un’opportuna incoerenza dà vitalità all’architettura. Si può permettere a fattori contingenti di esser presenti ovunque, ma non di prevalere: se l’ordine privo di finalità porta al formalismo, la finalità senz’ordine, naturalmente, significa caos. L’ordine deve esistere prima di essere infranto; nessun artista può sminuire il ruolo dell’ordine come strumento di lettura di un insieme, pertinente alle sue caratteristiche ed al suo contesto. ‘Non vi è operazione artistica senza sistema’ era un aforisma di Le Corbusier”240. 

			Affermazioni molto discutibili, queste di Venturi, che sembrano fare eco, apparentemente, a quelle di Guillaume Apollinaire riportate nel capitolo precedente, nel negare il legame tra ordine e univoca regolarità, sollecitando vieppiù la trasgressione dell’ordine preesistente – il sistema – la controllata incoerenza per conquistare una maggiore viscosità e complessità di relazione con il reale a patto che non si determini una condizione caotica (una finalità senza ordine) ma neppure un formalismo inerte e insignificante (nell’ordine senza finalità). 

			L’ordine di cui l’architettura si fa portatrice, quindi, non è il ‘punto di partenza’, un a-priori imposto e immutabile241, già trovato una volta per tutte, un modello da applicare o preesistente nel mondo o da sovraimporre alle cose, alle forme, alle materie ma piuttosto un “punto d’arrivo” non pacificato cui tendere, volta per volta, da ri-trovare, da in-venire (e in-ventare), da conquistare. Una mèta che, come ci avverte Karl Kraus242, rimanda all’origine e che costa fatica e sapienza per ritrovare nelle cose il richiamo e l’offerta che da esse proviene, l’“invito che viene dalle forme”243, dalle cose stesse a cui bisogna, husserlianamente ri-tornare (Zu den Sachen selbst244). Utilizzando una felice espressione, su affordanti presupposti gibsoniani245, dell’amico design thinker Pietro Nunziante, bisogna pensare ad “una architettura delle/dalle cose non alle cose dell’architettura”. In definitiva se per Heidegger “la forma è materia formata” si può dire che la forma architettonica è materia formata con ordine. L’architettura si oppone al dis-astro (la stella che “cade” dal firmamento ordinato), al caos indifferenziato (che sta diventando addirittura una “nuova scienza”246) e all’incipiente entropia247, che avvolgono costantemente la nostra afflittiva condizione che sembra solo preoccupata – si spera ancora per poco – di riprodurre incessantemente il disordine, l’indistinto, il transitorio, l’evento. Tutto questo invece di provare – com’è nella premessa costitutiva dell’architettura – a costruire, ancora e di nuovo, un Kósmos, un ordine conoscibile ed intellegibile per rendere degna la nostra condizione, la nostra Lebenswelt. Del resto, seguendo Adrian Forty anche in una prospettiva ecologica di grande attualità, “Se l’architettura non creasse ordine, non vi sarebbe affatto la necessità di avere l’architettura e i processi di mutamento ambientale potrebbero essere lasciati al loro destino […]”248.

			In tale contesto riflessivo il progetto Cosmo della bildung249 del caro amico Renato Rizzi – una sfera dorata che ruota intorno alla lanterna di Santa Maria del Fiore al Paradiso – descrive in maniera emblematica il senso dell’ordine proprio dell’architettura, l’ordine cui essa aspira levandosi dalle profondità ctonie e da quelle sovra-terrestri per diventare ‘aereo’ come l’ordine delle cose250 stesse, per farsi in senso proprio, à-la Semper251, “arte cosmica”, kosmische Kunst, ove Kunst sta appunto per arte e kosmische per κόσμος (ordine) e quindi sinonimico di Ordnung. Riprendendo ancora le tesi di Vittorio Gregotti, che si condividono appieno, si può affermare che il “compito, quindi, di un’architettura è quello di produrre un’ipotesi di ordine, non di ritrarre il caos che ci circonda, così come esso è: i compiti conoscitivi e descrittivi sono nella nostra disciplina aspetti largamente indiretti, ne costituiscono l’indispensabile terreno di coltura, ma si traducono con grande difficoltà in strumenti espressivi. Si deve formulare intorno ad essi un’ipotesi interpretativa per mezzo dell’ordine della forma, destinata a durare e ad essere disponibile per un tempo più lungo della nostra quotidianità”252. L’architettura in definitiva è “ordine messo in forma”, ne rappresenta la sua reificazione, la sua ipostasi, ed è questa la sua idea essenziale, il suo fondamento, un “nuovo ordine” chiamato a costruire, immer wieder, un “nuovo mondo”. Per cui, come ci ricorda El Lissitzky, “[…] il nuovo architetto […] in virtù del suo lavoro partecipa attivamente alla costruzione di un nuovo mondo. Per noi il lavoro di un artista non ha valore in sé stesso; non rappresenta un fine in sé; non ha una bellezza intrinseca. Il valore di un’opera d’arte è determinato dal suo rapporto con la comunità … L’artista o il creativo non inventa nulla; non esiste l’ispirazione divina. Pertanto, con il termine ‘ricostruzione’ intendiamo la conquista del non risolto, del misterioso e del caotico. Nella nostra architettura, come in tutta la nostra vita, stiamo cercando di creare un nuovo ordine sociale, cioè di elevare l’istintivo a un livello consapevole”253. 

			Recentemente, in una bella lezione on-line, Franco Purini, per definirne il carattere essenziale e ineludibile, si è soffermato, con grade acume, sulla dimensione ‘cosmica’ e, quindi, sacrale dell’architettura, affermando: “Qual è la dimensione vera dell’architettura? Secondo me è una dimensione cosmica; ogni edificio è un modello dell’universo e quindi c’è una componente di sacralizzazione nel costruire. Non a caso i romani chiamavano pontefice massimo chi costruiva, era una carica che ricordava la difficoltà ma anche la straordinaria magia nel costruire ponti, definizione che poi è passata al sommo pontefice il rappresentante di Cristo nella Chiesa cattolica. […] L’architettura si è profondamente laicizzata ed ha perso la sacralità che caratterizzava l’atto costitutivo di cui ho parlato all’inizio […] l’architettura è come la letteratura, come l’arte: qualcosa che parla di noi esseri umani nella loro integrità non può ridursi al neo-funzionalismo attuale, alla spettacolarità mediatica che vediamo nelle città globali, non si può ridurre soprattutto alla celebrazione del consumo”254.

			Kahn o dei modi dell’ordine 

			Molti sono i modi per raggiungere l’ordine in architettura. Uno degli autori che, su questo tema e sulle possibilità di utilizzare differenti ma comparabili modi dell’ordine, ha riflettuto di più, è certamente Louis Isadore Kahn. Come si è visto nel paragrafo precedente nella citazione di Kahn riportata da Robert Venturi, egli afferma: “per ordine non intendo regolarità” ma in che senso non vi sarebbe questa coincidenza tra ordine e regolarità? A ben vedere e con buona pace del paladino della “complessità e della contraddizione”, il maestro di Philadelphia, a proposito del ruolo dell’ordine in architettura, stabilisce una fortissima relazione identitaria tra il progetto, come incessante lavorio sulle forme, e l’ordine chiamato a comporle. Il progetto, attraverso le forme appropriate, manifesta l’ordine. Se hegelianamente l’arte è la più compita “manifestazione sensibile dell’Assoluto (Idea)”255, il progetto, che è ancora forma e quindi idea (èidos), allo stesso modo, è la manifestazione sensibile dell’ordine nelle sue varie e molteplici possibilità. Infatti, in una forma aforistica e poetica il maestro estone, tenendo assieme ordine, forma, costruzione e spazio, scrive256: 

			Progetto è dare forma nell’ordine

			Forma emerge da un sistema di costruzione

			Crescita è una costruzione

			Nell’ordine risiede l’energia che crea

			Nel progetto risiedono i significati del dove, con cosa, del quando,

			con quanto

			La natura dello spazio riflette ciò che lo spazio aspira a essere […]

			E lo spazio, esito di questa energia nell’opera, nell’ergon custode dei significati aspira appunto ad essere ordinato, comprensibile, evidente. Significati posti in relazione nella triade natura-ordine-progetto in cui la forma si determina a partire dalla struttura e dai suoi costituenti elementari. 

			Dalla natura – perché

			Dall’ordine – cosa

			Dal progetto – come

			La Forma prende forma dagli elementi strutturali che le appartengono. 

			Nella natura le motivazioni (il “perché”), nell’ordine (la “cosa” | Die Sache | Das Ding257) da reificare e manifestare attraverso il “come”, ovvero il progetto. Allo stesso modo che in architettura 

			Le composizioni di Mozart sono progetti

			Sono esercizi su un ordine intuitivo

			Un “ordine intuitivo” quello di Mozart258 ma che richiede continui esercizi. A proposito della natura germinale, gnomonica del progetto e del ruolo dell’immaginazione259 che non è fantasia ovvero il luogo dei Phàntasmata (per Platone gli “enti inesistenti”) ma sgorga appunto dall’ordine essendo memoria ovvero “Forma” che conduce allo “Stile” come un particolare modo dell’ordine, Kahn ancora afferma

			Progetto suscita altri progetti

			I progetti traggono la loro fantasia

			dall’ordine

			Fantasia è la memoria – la Forma

			Stile è un ordine prescelto […]

			Ma per il Nostro non vi è coincidenza tra ordine e bellezza. Non è il Kósmos come progressiva e rinnovata uscita dal Cháos perché, in tal caso, può determinarsi sia il bello sia il suo contrario e, allo stesso modo, il progetto non ha come fine la produzione del bello ma la bellezza che può emergere solo dalla congiunzione, dalla sintassi tra le forme “legate” e messe in relazione per affinità e analogia come nel Simposio platonico sull’amore.

			Ordine non significa bellezza

			Il medesimo ordine ha creato il nano e Adone

			Progettare non è produrre bellezza

			La bellezza sorge dalla selezione dalle affinità, dalle congiunzioni,
dall’amore

			Perché l’arte inerisce la vita ma non al suo stato sensibile quanto nella sua intellezione.

			Arte è una forma che produce una vita nell’ordine dell’intelletto

			L’ordine, nel confermare il suo statuto ideale è ineffabile, è quindi una fase di un processo successivo e progressivo della coscienza (che è sempre à-la Husserl “coscienza di qualcosa”) che produce modi e distinzione nel suo manifestarsi nel progetto in attesa che la Bellezza avvenga. 

			Ordine è intangibile

			È uno stadio della coscienza creativa

			che sempre evolve verso l’alto

			Più alto è l’ordine, più grandi sono le

			differenze nel progetto

			Ordine favorisce le congiunzioni

			Da ciò che lo spazio aspira a essere, ciò che non è usuale può essere rivelato

			all’architetto.

			Dall’ordine egli trarrà l’energia per creare e la forza per criticarsi

			per dare forma a questa cosa inusuale.

			Bellezza verrà 

			Kahn, nei suoi capolavori, fondando su queste premesse e promesse, utilizzerà – quasi sempre muovendo dalla assunzione di un ordine costruttivo murario-continuo –, un modo e una concezione “romana”260, in cui il concetto di “stanza” assurgerà a principio261, utilizzando differenti tipi di ordine compositivo/dispositivo. Il maestro di Philadelphia, infatti, assumerà – a partire da una geometria riduttiva quadrangolare – un “ordine paratattico” lineare nella De Vore House del 1954 in relazione ad un muro di sostruzione e nei Laboratori Richards del 1957-61 a Philadelphia nell’alternanza tra sovrapposizioni di aule sostenute da coppie di pilastri posti al centro dei lati (come nella casa 50x50 piedi di Mies van der Rohe) e torri di servizio. Una paratassi che diverrà “a cluster” nella casa Adler del 1954-55 e agglutinante nella casa Fisher del 1960-67 per contatto angolare o per contatto laterale nella casa Fruchter del 1952-54, un ordine che sarà poi traslato, con cinque corpi disseminati secondo varie giaciture, all’interno di un grande sistema riassuntivo sintattico a corte nella straordinaria Dominican Motherhouse of St. Catherine de’ Ricci del 1965-68262. Quest’ultima opera, purtroppo non realizzata, è un capolavoro della tecnica paratattica e analogica (che sarà applicata in alcune opere e progetti di James Stirling263 e soprattutto nel Wissenschaftszentrum Berlin für Sozialforschung a Berlino del 1984-88) spinta quasi al punto di agglutinarsi o dissolversi264 senza rimedio. L’ordine diverrà “additivo e seriale” nella pianta della casa Esherich del 1961, come pure nella tripartizione della Yale Art Gallery del 1951-53 o nello schema complessivo dei corpi della Chiesa Unitariana del 1967-69 o nei bracci del Salk Institute265 chiamati a definire una grande foro aperto all’orizzonte. 

			Non manca, in tale varietà di ordini e procedure compositive, un sistema sintattico per elementi discreti e non sempre continuo con masse volumiche: nella Biblioteca Exeter del 1965-72 articolando i quattro paramenti murari a definire una blocco a corte coperta-aula caratterizzata da quattro poderosi piloni diagonali; nella Yale Art Gallery e nel più ampio Yale Centre of British Art del 1969-74 definiti da un esatto ordine tettonico, contrappuntato dai corpi convessi e murari delle scale, dei sistemi di risalita e dei servizi o dalle stanze murarie o dalle corti, e esibito nei fronti vetrati (con molte analogie con le case a Lafayette di Mies) o opachi, negli assiti cassettonati diagonali degli implacati o ortotropi delle coperture con lucernai; nel Kimbell Art Museum del 1966-72 nella ripetizione normata delle unità di spazio voltate a definire una figura a corte aperta sino alla radicalizzazione iterativa isotropa iscritta in un recinto murario proposta nell’ipostilo266 (underwood) ad ombrelli quasi ottagonali accostati (per realizzare lucernai quadrati disposti a 45°), del sorprendente stabilimento Olivetti del 1966-70 ad Harrisburg che, in una delle versioni originarie, significativamente relega un sistema paratattico agglutinato all’esterno (come all’interno della Motherhouse) per ospitare i servizi comuni e gli ingressi.

			Nelle case Trenton del 1955 e Goldenberg del 1959, alla paratassi, succederà la “ipotassi centrica” che attraverso amplificazioni, radicali centralizzazioni, sub-articolazioni radiali e ulteriori gerarchie interne ed esterne condurrà prima alle varie versioni dell’aula della Chiesa Unitariana del 1967-69, poi alla Sinagoga Hurva nelle varie versioni succedutesi dal 1967 al 1972 ed infine al Parlamento di Dacca267 avviato nel 1962 e terminato postumo solo nel 1983, un “canto del cigno” che, come è stato rilevato lucidamente da Federica Visconti268, assume come principale referente il Pantheon.

			Mies o dell’ordine assoluto

			Nelle laconiche quasi aforistiche affermazioni di Ludwig Mies van der Rohe spesso risuona l’ordine. Infatti, sin dal famoso discorso tenuto all’IIT269 nel 1938 sull’educazione architettonica si afferma che essa deve superare il caso (caos) per raggiungere l’ordine intellettuale e la chiarezza – “il nostro principale obiettivo è la chiarezza” – e fondarsi sulla responsabilità.

			L’educazione deve portarci dalle opinioni gratuite al giudizio responsabile. Deve condurci dal caso e dall’arbitrarietà alla chiarezza razionale e all’ordine intellettuale.

			Ma per ottenere quest’ordine esso si deve fondare su scelte, anche ma non solo, tecniche (riconoscendo tutti i rischi insiti nella Tecnica) proprio perché riferite al valore e non alle mere prestazioni.

			[…] A questo punto sorge il problema della tecnologia della costruzione. Dobbiamo occuparci di veri problemi – problemi legati al valore e ai fini della nostra tecnica. Dovremo far vedere che la tecnica non soltanto promette grandezza e potere ma nasconde anche pericoli; che il male e il bene le sono propri come accade per ogni azione umana; che il nostro compito è prendere la giusta decisione. Ogni decisione porta a un tipo d’ordine particolare.

			I princìpî d’ordine vanno esplicitati e resi intellegibili rifuggendo ordini meccanicistici per puntare a quelli fondati sui valori

			Quindi dobbiamo comprendere quali principi dell’ordine sono possibili e renderli chiari. Dobbiamo riconoscere che l’ordine risultato di un principio meccanicistico attribuisce un peso eccessivo agli aspetti materialistici e funzionalistici della vita e che per questo non può stimolare la nostra attesa per il prevalere dei fini sui mezzi e la nostra aspirazione a dignità e valore.

			Allo stesso modo va evitato un ordine puramente “astratto” a-priori va invece ricercato un ordine “organicoe realistico” capace di rendere chiare le relazioni formali e di senso tra il tutto e le parti

			L’ordine derivato da un principio idealistico, d’altro canto, incline a enfatizzare astrazione e forma, non può soddisfare il nostro interesse per la semplice realtà né il nostro senso pratico. Pertanto, noi dobbiamo porre l’accento sull’ordine derivato da un principio organico, come mezzo atto a consentire il felice relazionarsi delle parti tra loro e delle parti al tutto. E dovremo prendere posizione.

			Poiché il vero ordine da ricercare che può consentirci di uscire dalla confusione e dalla caotica condizione in cui, ora come allora ci troviamo, è quello che fa corrispondere alle cose un ordine ricavato dalla loro propria natura, insito in essa,

			Il lungo cammino che porta dal materiale al lavoro creativo attraverso la funzione ha soltanto un unico fine; trarre ordine dalla disperante confusione del nostro tempo. Dobbiamo avere (vogliamo) un ordine, assegnando a ciascuna cosa la sua appropriata collocazione (il suo posto) e assegnando a ciascuna cosa quanto le spetta secondo natura (che corrisponda alla sua essenza).270

			Un ordine ingenito alle cose stesse difficile da trovare ma che potrà determinare nuove condizioni più avanzate, più corrispondenti alle nostre possibilità, come una vocatio, una richiesta connaturata alle nostre aspirazioni. L’ordine, quindi, non è qualcosa di sovra imposto alle cose ma ciò che “deriva dall’interno” delle cose stesse e che risponde alla loro natura ed il bello, la pulchritūdō, come in Agostino e prima ancora in Platone, è “splendor veritatis”.

			Dovremmo farlo in modo tanto perfetto da far sì che da esso fiorisca il mondo delle nostre creazioni. Non vogliamo di più; di più non possiamo fare. Nulla può esprimere i modi e i fini del nostro lavoro meglio delle profonde parole di Sant’Agostino: “la Bellezza è il risplendere del Vero” (Schönheit ist der Glanz der Wahrheit)

			In un’altra conferenza il maestro di Aachen – stabilendo una rilavante relazione tra ordine costruttivo e formale connettendo entrambi più al significato legato alle cose stesse che alla mera funzione –, preciserà che “la costruzione non definisce soltanto la forma, ma è la forma stessa. Dove la vera costruzione prova un contenuto autentico, là sorgono anche opere vere; opere vere e corrispondenti alla loro essenza. E queste sono necessarie. Esse sono necessarie in sé stesse e in quanto parti di un ordine genuino. Si può ordinare soltanto ciò che è già in sé ordinato. L’ordine è qualcosa di più dell’organizzazione. L’organizzazione è la determinazione della funzione. L’ordine invece è attribuzione di significato. Se noi attribuissimo a ogni cosa ciò che essenzialmente le spetta, allora le cose rientrerebbero, quasi da sé, nell’ordine loro corrispondente e solo qui sarebbero pienamente ciò che esse sono. […] Questo presuppone di abbandonare l’originalità e di realizzare ciò che è necessario. […] In altre parole: servire invece di dominare. Solo chi ha provato quanto sia difficile fare correttamente persino le cose semplici, sa riconoscere il peso di questo compito. Ciò significa persistere nell’umiltà, rinunciare all’effetto e compiere fedelmente il necessario e il giusto”271. 

			Come se non bastasse, in altre occasioni, il Nostro rintonerà sulla necessità di uscire dal caos e dall’anarchia – “Il caos è sempre segno di un’anarchia. L’anarchia è sempre un movimento senza ordine. Un movimento senza una direzione principale”272 – talché, “dobbiamo diventare padroni delle forze incontrollate e disporle in un nuovo ordine, ossia un ordine che dia libero spazio al dispiegamento della vita. Sì, però un ordine che si riferisca agli uomini”273. Un ordine legato indissolubilmente alla vita degli uomini, alla sua realizzazione e riaffermazione poiché, ritornando al Santo di Tagaste, si “[…] deve capire che vi sono diversi gradi di ordine. L’ordine reale è quello che Sant’Agostino descrive riguardo alla disposizione di cose uguali e diverse in accordo con la loro natura. Questo è l’ordine reale”274, poiché “soltanto la comprensione filosofica rivela il giusto ordine del nostro servizio e, quindi, il valore e la dignità della nostra esistenza”275. Gradi diversi di ordine ma non tipi e modi diversi dell’ordine come in Kahn, ma anzi, un ordine assoluto che proviene dalla natura stessa delle cose e determina l’ordine formale dell’architettura.

			Mies, ancora a proposito della città e dell’ordine urbano, in un manoscritto del 1957 c.a. in relazione al progetto per Lafayette Park a Detroit, quasi ripetendo la citazione di Agostino, annota “[...] solo pochi vedono la città come un’entità soggetta a un principio d’ordine, senza il quale essa non può esistere. Abbiamo perso il senso di un tutto unitario. Da molto non cerchiamo l’essenza delle cose. Da molto non capiamo la relazione tra l’individuo e la comunità. Da molto non crediamo sia necessario un ordine oggettivo. Se facessimo come dovremmo, capiremmo la natura degli elementi coinvolti nella pianificazione urbana e ci comporteremmo di conseguenza. Le città medioevali, ad esempio, erano fondate su questa comprensione. La loro struttura e la loro bellezza lo riflette. Io non conosco migliore definizione di ordine di quella di Sant’Agostino: ‘L’ordine è la disposizione di cose uguali e disuguali, attribuendo a ciascuna il suo posto (secondo necessità)’”276.

			Francesco Dal Co, in noto saggio su Mies – raccordando acutamente il concetto di ordine miesiano con le riflessioni di Romano Guardini –, sottolinea come: “il concetto di ordine è decisivo per comprendere il pensiero e l’opera di Mies. Se nella sua axiologia vi è un valore emergente, appunto questo concetto lo rappresenta, tanto che nell’opera del nostro architetto si instaura una relazione assai stretta tra ordine e quiete […] Non è raro veder rimbalzare tra gli appunti di Mies la parola ‘caos’ variamente connotata o sottolineata e intesa comunque in radicale opposizione all’idea di ‘cosmo’, espressione invece di ordine e, fatto ancor più importante, di organica relazione del tutto con le sue parti. Utilizzando quest’espressione, Mies sintetizza nel modo più conciso le analisi guardiniane. Al ‘mondo privo di centro’ che Guardini analizza, Mies contrappone raggelate istanze di ordine. […], intendendo con ciò attribuire all’aggettivo utilizzato non solo una funzione esplicativa sul piano formale, ma anche il compito di rafforzare il senso di rigorosa impellenza che si vuole attribuire al progetto miesiano […] Dar forma null’altro è che mettere ordine nel caotico affondare di ogni residua esperienza in una Annut irreversibile”.277

			Recentemente Alberto Cuomo, mettendo in relazione la differente ricezione di Nietzsche da parte di Hilberseimer e Mies, ha rilevato che “Hilberseimer è fortemente influenzato da La nascita della tragedia, da cui trae l’idea che la creatività dell’arte si determina attraverso atti di volontà, essendo Dioniso, invece che Apollo, la rappresentazione della potenza che si cela dietro l’atto creativo, momento di decisione nella ricerca del vero. Una idea che, unita alla sua esaltazione dell’arte primitiva lo approssima […] ai valori dell’Espressionismo. Si potrebbe dire che la sua lettura di Nietzsche lo induca a una sorta di dionisiaca volontà di ragione, ad una hybris dell’ordine che non appartiene a Mies, lento ricercatore di una essenza (nulla) posta oltre la coltre delle rappresentazioni. Lettore dello Zarathustra e del noto passo sull’oltrepassamento della grande città, Mies sa invece che le definizioni dell’architettura sono solo vuote maschere, costruzioni temporanee incapaci di determinare identità urbane definitive essendo altresì la metropoli, cui offre gli scintillii variabili dei suoi grattacieli, manifestazione di una potenza da superare oltre ogni volontà d’ordine. Emerge qui la differenza tra l’Ordnung di Hilberseimer rivolto all’esattezza e quello di Mies che, dalla lettura dell’aquinate, comprende il caso, essendo il disordine stesso un ordine misconosciuto cui attende con le ricerche, se si vuole espressive-espressioniste, degli anni Trenta sulla fluidità dello spazio e delle forme sperimentata nel progetto della casa a patio del 1934”. E di seguito, chiamando in causa Gombrich e Warburg giunge, attraverso Albers sino al tema all’ordine dell’ornamento scrivendo: “Nel suo testo Il senso dell’ordine Ernst Gombrich pone la massima di Mies ‘il meno è più’ (Gombrich è allievo di Warburg cui si deve l’altro motto ‘Dio è nei particolari’) in esergo al primo capitolo su I temi del gusto dove, rilevando l’assenza di conflitti tra semplicità classica e ornamento, sono messi in luce i valori decorativi dell’atticismo greco e romano pure consistente, per la retorica ciceroniana, in uno stile asciutto. Significativamente nel testo sono rilevate le ‘permutazioni’ geometrico-lineari di Joseph Albers, assistente-direttore di Mies al Bauhaus [per cui] i ‘riflessi’ dei vetri, le modanature bronzee, i nodi strutturali diversi nell’uso dei medesimi profilati mostrano un Mies edotto del senso d’ordine dell’ornamento e di come la stessa architettura razionale o elementarista fosse a sua volta un ‘più’ in cui addentrarsi onde cogliere il ‘niente’ da cui promanano le definizioni”278.

			Mies differentemente da Kahn, architetto romano perché murario, nella radicale adozione dell’ordine tettonico elementarista, sarà l’eponimo dell’architetto greco ovvero “classico in purezza” solo come un tedesco, forse più di altri, riesce ad esserlo. Il Nostro, se nelle ville in mattoni e cemento del 1923-24, nel monumento a Rosa Luxembourg e Karl Liebknecht del 1926 a Berlino, nelle case gemelle a Krefeld o nei grattacieli per la Friedrichstrasse del 1919-21 sino alla Reichsbank del 1933, sperimenterà, anche nel solco della avanguardia espressionista, un ordine paratattico centrifugo basato sulla differenziazione delle masse muovendo da un nucleo centrale quasi sempre vuoto, a partire dall’edificio per uffici in cemento armato del 1922-23 – con l’introduzione dell’ordito costruttivo tettonico poi confermato nel Padiglione di Barcellona del 1928, in casa Tugendhat del 1928-30 di Brno o negli studi di case a corte (con patî) con l’introduzione del recinto chiamato ad assorbire tutte le possibili articolazioni del tetto normato dall’Ordnung della struttura e nello straordinario e inedito ipostilo del Padiglione tedesco all’esposizione internazionale di Bruxelles del 1934 – orienterà la sua ricerca sempre di più su un ordine tettonico-sintattico – costruttivo e compositivo assieme – di tipo assoluto ovvero sciolto (ab-solutus) da ogni legame con altro da sé e quindi da ogni sub articolazione in parti distintive o in ordini compresenti. Un ordine che dopo la partenza per gli Stati Uniti del 1937-38, coi progetti aurorali e inauguranti una nuova sintassi di casa Resor del 1938, del Museo per una piccola città e della Sala di concerti entrambi del 1943, si orienterà verso la costituzione e il controllo – attraverso una ricercata esattezza costruttiva – di ampi spazi liberati (Freieräume) ad Aula o a padiglione279 o a torre in cui rendere possibile accogliere una moltitudine di funzioni in grado di sondare vari modi dell’abitare. Un ordine capace, come nel progetto del campus dell’IIT, di proiettarsi nell’urbano irreggimentando le architetture e la loro disposizione mutua attraverso l’individuazione di una griglia pervasiva sufficientemente elastica da poter assorbire anche le sue eccezioni-variazioni come nel caso dell’amplificazione dei moduli costruttivi utilizzata nella Crown Hall. Un ordine dispositivo che, nel citato Lafayette Park del 1955-56 a Detroit con Hilberseimer, è basato sulla identificazione di una unità elementare ripetibile a partire dalla definizione di un ampio e conforme iato naturale. 

			In sei capolavori Mies declinerà l’“ordine assoluto” – ovvero quello corrispondente alla natura delle cose stesse (zu den Sachen selbst) – nei tre modi essenziali dell’abitare280 “privato”, “collettivo” e “pubblico” ovvero: in casa 50x50 e casa Farnsworth del 1945-51 a Piano; nei Lake Shore Drive Apartments del 1948-51 e nella Crown Hall del 1950-56; nella Convention Hall del 1953-54 a Chicago e nella Neue Nationalgalerie del 1962-68 a Berlino. Un ordine cartesiano rigoroso, capace di irreggimentare l’intera composizione, o utilizzando la felice espressione di Summerson “un’armonia delle parti passibile di dimostrazione”281. Un ordine, quello faticosamente ricercato e messo a punto da Mies, in cui il dettaglio diviene “sineddoche del tutto” e che non “disunisce” mai la connessione triadica fondamentale del classico individuata da Antonio Monestiroli282 tra “natura”, “tecnica” e “storia”. “Natura” come una rinnovata relazione tra l’architettura e il suo contesto generale di riferimento, “Tecnica” e non tecnologia come nesso indissolubile ed essenziale tra forme tecniche e forme architettoniche nella loro possibilità di rendersi espressive del carattere adeguato degli edifici, “Storia” e tradizione come riflessione senza tempo sul classico e sulla necessità di assumere un ordine razionale e intellegibile in grado di governare la composizione degli elementi, delle forme e delle parti a determinare un tutto sintattico autenticamente “passibile di dimostrazione”. 

			Nell’“abitare privato”283, adottando il tipo a padiglione, Mies sperimenterà in casa 50x50 e Casa Farnsworth a partire dall’antecedente citato di Casa Resor a Jackson Hole, Wyoming, avente come sfondo “sublime” nel senso kantiano le Grand Teton Mountains, la possibilità di determinare uno spazio solo mediante il piano di posa e il tetto relegando la costruzione, e con essa l’espressione del carattere, al perimetro della copertura assumendo le due geometrie riduttive del quadrato e del rettangolo in un rapporto riconciliato con l’aperto naturale e il suo ordine “diveniente e transeunte” fondato sull’alterità e sul contrappunto. La casa dell’uomo non è più costretta in un recinto ma si libera e si rende convessa come una sorta di “colonna abitata” posta a cospetto della natura, è nella natura, collocandosi in essa senza alcuna mimesi distinguendosi chiaramente come artefatto, come, per dirla à-la Goethe, una “seconda natura indirizzata a fini civili”284.

			Nell’“abitare collettivo”285, come segnala Peter Carter286, vengono sondate due possibilità complementari: i low-rise buildings e gli high-rise buildings. Nei Lake Shore Drive Apartments di Chicago, come pure nel Seagram Building a New York, l’ordine costruttivo periptero diviene il dispositivo attraverso il quale l’abitare collettivo, determinato dalla successione dei piani si apre al rapporto con la natura (o con la città attraverso i sagrati o i plinth di molti edifici per uffici) e alla ricezione a distanza, come nella nota affermazione di Bramante che riconosce alla torre la capacità di “guardare lontano e di essere vista da lontano”287. Un analogo ordine, questa volta esibito e non periptero ma “orientato” come delle costolonature gotiche, si riconosce nella Crown Hall a Chicago in cui per realizzare un grande spazio indiviso a carattere collettivo, sulla traccia analogica dell’Altes Museum di Karl Friedrich Schinkel a Berlino di cui si riprendono misure, scansioni e proporzioni, si predispongono quattro grandi portali estradossati che sostengono – mediante una sequenza a | 3a | 3a | 3a | a – un edificio che fonda l’espressione definitiva del suo carattere sulla esibizione della costruzione che si innalza a Struktur per, usando le stesse parole di Mies, “esprimere al meglio la nostra filosofia”. Un grande spazio indiviso tripartito e sollevato dal suolo, di cui è possibile comprendere la metrica e le proporzioni mediante la ripetizione isonoma delle membrature costruttive.

			Per quanto attiene l’“abitare pubblico”288 due sono i modi secondo i quali Mies imprime l’ordine ai due capolavori presi in esame: la Convention Hall a Chicago e la Neue Nationalgalerie a Berlino. Due grandi aule quadrate indivise, la prima di dimensioni mastodontiche (220x220 metri), capace come la cattedrale descritta da Hegel di contenere una intera città, la seconda di dimensioni ragguardevoli ma non estreme in cui il naturale e l’urbano vengono ricompresi e, dallo spazio interno, traguardati. Nel primo caso l’ordine geometrico modulare si applica e irreggimenta la soluzione costruttiva e denotativa del grande muro a graticcio – eponimo della riunione – che sostiene ed è parte di una struttura reticolare spaziale sollevata su enormi piloni e che significativamente ha la medesima pianta del Telesterion di Eleusi di Iktinos. Nel secondo un grande tetto a cassettoni, una sorta di “cupola bassa”, è sostenuto da sole otto colonne – perché di colonne e non di pilastri si tratta – disposte a due a due sui quattro lati seguendo raffinate proporzioni armoniche (5a | 8a | 5a) e, al tempo stesso, ottimizzanti l’ordo costruttivo. Un grande tetto attraversabile con lo sguardo dove ogni dettaglio rimanda pervasivamente al tutto e che, per rendersi autonomo dalla particolarità del tracciato urbano, come il ‘tempio dell’era tecnica’, si erge su un crepidoma a sua volta modulato da un ordine costruttivo e compositivo commensurabile e sottomultiplo del primo che dimostra quanto la lezione della casa antica e dell’ipostilo sia necessaria per realizzare l’inedita e straordinaria apertura (fisica e di senso) che solo uno spazio universale come un Lichtraum, uno spazio “radurale” dove può entrare luce289, può consentire. Il “canto del cigno” a Berlino di Mies contiene singolarmente in una sintesi mirabile e assoluta tutti i suoi modi di comporre: il principio murario del recinto della casa tre corti, quello ipostilo del padiglione di Bruxelles e del Museo per una piccola città, quello del padiglione-aula, della casa 50x50 e della Sede Bacardi a Cuba. Come disse un radicale berlinese alla inaugurazione del museo “è un edificio che rende furiosi perché si è costretti ad ammetterne la perfezione”290, un icastico quadrato nero su fondo grigio come nelle composizioni di Malevič o di Ad Reinhardt che ci ricorda quanto l’esattezza della forma o se si vuole dell’ordine, se raggiunti come in questo caso, siano in grado di esprimere valori collettivi e lo spirito dell’epoca.

			Ordine come ricerca 

			Come si è cercato di far vedere sin qui l’ordine va inteso come modo intellegibile e intenzionale attraverso il quale le cose e le forme stanno assieme, si compongono, secondo la loro natura. In questa prospettiva Giorgio Grassi, che più volte ha riflettuto sul senso dell’ordine, o sovente degli ordini preesistenti e rinvenibili nell’antico, ha osservato lucidamente che “Dobbiamo riconoscere che il nostro problema non è tanto quello di ‘dare ordine alle cose’ quanto quello, più semplice ma molto più difficile, di seguire, di assecondare quell’ordine che è sempre comunque incluso nelle cose, quell’ordine, per così dire, naturale [connaturato] nelle cose”291; del resto seguendo Giambattista Vico “l’ordine dell’idee deve procedere secondo l’ordine delle cose”292. A tal proposito va segnalato che assumere l’ordine come relazione/disposizione tra le cose – che come ci avverte Bodei, nella distinzione fondamentale con gli oggetti293, hanno una loro vita e “si mostrano disponibili a rivestirsi di molteplici strati di senso”294 – corrispondente alla loro natura significa sub specie architecturæ parlare di forme e, dato che le forme, seguendo Focillon295, “si significano” ovvero hanno in sé il senso, parlare di ordine come “relazione” – à-la Enzo Paci – tra le cose e quindi tra le forme significa parlare di relazioni tra sensi296, tra valori, tra espressioni o espressività. Un siffatto ordine che aderisce alla specifica natura delle cose – in quanto artefatti – può dirsi a buon diritto “organico”297 da intendersi però come momento superiore della razionalità298 e non come mimesi ingenua di forme naturali. La forma, intesa come “un principio ordinatore che conferisce unità ad una molteplicità di elementi”299 che corrisponde all’intima natura delle cose, significa e rappresenta anzitutto la vita, i suoi atti, i suoi riti perché come ci ingiunge Luigi Snozzi “non sfuggire alle tue responsabilità: occupati di forma in essa ritroverai l’uomo”. In questo rapporto tra forme e cose, tra forme e vita – come ha giustamente rilevato l’architetto danese Jo Coenen – “l’architettura può essere usata per ristabilire il naturale rapporto [ovvero l’ordine, l’armonia] tra le cose”300.

			In assoluta sintonia con tali affermazioni sono le lucide riflessioni del compianto Antonio Monestiroli che, se da un lato ci avverte come si possano riconoscere, in generale e in architettura, due differenti tipi di ordine – “Un ordine esterno alla natura delle cose che crea condizioni alla ricerca, o, al contrario, un ordine che risulta dalla conoscenza della natura delle cose e della forma appropriata alla sua rappresentazione”301 – dall’altro afferma: “credo che per ordine si debba intendere una disposizione delle forme semplicemente che sia espressiva del proprio senso. Dunque, non si può parlare di ordine in sé o in assoluto ma sempre di un ordine relativo al ruolo che le forme svolgono nella composizione”302. L’ordine che proviene dalle cose, in quanto “forme rispondenti”, pertiene anzitutto le relazioni sintattiche che tra esse si stabiliscono ribadendo, con le parole di Aldo Rossi, che “l’emergere delle relazioni tra le cose più delle cose stesse, pone sempre nuovi significati”303.

			L’ordine, benché sempre “istituente”304, non può che essere un ordine dialettico/dialogico o se si vuole plurale e aperto tra più opzioni e scelte che ogni volta si devono compiere, come ha rilevato Rudolf Arnheim “ogni progresso esige che l’ordine subisca un mutamento. Una rivoluzione deve mirare a distruggere l’ordine costituito e avrà successo solo se farà valere un ordine proprio”305.

			La scelta tra alternative e possibilità differenti e le successive conseguenze che l’architettura induce, definisce ogni volta e di nuovo, un proprio sistema d’ordine che, come una norma, una regola, vale non tanto per ciò che vieta ma “per ciò che consente”, ben sapendo, con Paul Valéry, che “la più grande libertà nasce dal più grande rigore” e che “l’ordine presuppone un certo disordine che esso viene a sistemare” per determinare finalmente delle autentiche “forme in attesa di significato”306. Con molte consonanze con le tesi di Valéry, il filosofo e scrittore Alain ribadisce che “la libertà si accompagna [sempre] all’ordine”307.

			In tale accezione non manichea l’ordine derivato da una scelta tra coerenti e alternativi sistemi di scelte differenti è una premessa per la libertà di inventare all’interno di quella determinata e intenzionale, ancorché necessaria, cornice (εἰδύλλιον “idillio”) strutturale sottesa, ovvero fondata sulla relazione tra opzioni, tra oggetti, tra forme, tra significati. Umberto Eco assecondando tale interpretazione afferma: “La bellezza del cosmo è data non solo dalla unità nella varietà, ma anche dalla varietà nell’unità”308.

			La vera invenzione-ideazione, è bene ribadirlo, non procede mai dal nulla – οὐδέν ἐξ οὐδενός | ex nihilo nihil fit dice Lucrezio 309– ma proprio dall’ordine, non certo imposto da oramai irricevibili auctoritas, ma da ricercarsi attraverso un incessante atto critico che implica una ‘scelta’ (da krìno ‘distinguere, giudicare’ | κριτική τέχνη), con appropriatezza nei confronti della realtà che oggi (non ieri) ci circonda. L’invenzione presuppone una κρίσις per la costruzione, ogni volta e di nuovo, di un κόσμος a sua volta in grado di conferire al reale, agli artefatti, una possibile e rinnovata bellezza adeguata alla nostra umanità, ai nostri rinnovati bisogni, ai nostri valori e alle nostre aspirazioni. Del resto, “Kòsmos” per i greci significava “ordine, armonia, bellezza”310, l’ordine che regola l’universo, che consente l’uscita, anche solo momentanea, dal Cháos (Kháos) della materia e raffigurava, nella cosmologia antica311, una fase precedente rappresenta altresì il nostro ineluttabile, speriamo lontano, destino. Quel destino entropico, caotico e indistinto cui da sempre, per frammenti e per tratti, l’Architettura cerca di opporsi, o per meglio dire, costitutivamente si oppone. Del resto, Carl Gustav Jung significativamente affermava che “in ogni caos c’è un cosmo, in ogni disordine un ordine segreto” che va ogni volta disvelato poiché, seguendo José Saramago, “il caos è solo ordine che attende di essere decifrato”. Un’interpretazione confermata dal matematico Henk Broer, noto per i suoi studi sui sistemi dinamici non lineari, che, nel solco di alcune tesi di Ilya Prigogine, scrive: “Ciò che succede nel campo dell’irregolare, del caos, del non-prevedibile è molto più interessante di quanto avviene nelle aree stabili e prevedibili. Si nascondono dietro l’apparente disordine celate e sorprendenti strutture”312. Una posizione quella di Broer che, insolitamente, sembra ri-echeggiare nell’affermazione del personaggio di Joker (interpretato da Heath Andrew Ledger) nel film Il Cavaliere Oscuro di Christopher Nolan: “Introduce a little anarchy. Upset the established order, and everything becomes chaos. I’m an agent of chaos. Oh, and you know the thing about chaos? It’s fair!”313 a cui fa eco Jim Morrison che dice con una vena nichilista e di anarchia libertaria “Mi piace tutto ciò che riguarda la trasgressione o il rovesciamento dell’ordine costituito. M’interessa qualunque cosa abbia a che fare con la rivolta, il disordine, il caos, in particolare le attività apparentemente prive di significato. Mi sembra sia questa la strada per la Libertà”314.

			A tutto questo si aggiunga che “affinché il caos – come ha rilevato Hermann Hesse – si lasci trasformare in un ordine nuovo, prima dobbiamo riconoscerlo e viverlo”. In tal senso, come per primo ha fatto James Joyce315, si potrebbe parlare – attraverso una crasi tra i due poli di Cháos e di Kósmos intimamente connessi che si alternano e si interpongono (come nel famoso schizzo “chïasmo” Apollo-Medusa316 di Le Cobusier del 1945) e da intravedersi come stadi di un processo, di volta in volta, istituente – di “cháosmos”317. Non va esclusa, in tal senso, la valenza rinnovatrice e inaugurante della condizione caotica, che per alcuni sarebbe indissolubilmente legata all’uomo318, all’andròs (ἀνήρ ἀνδρός), come premessa necessaria, come protasi momentanea per il realizzarsi di un rinnovamento auspicabile nella istituzione di un ordine plurale e compresente. Un “ordine aperto” e “organico” (nel senso sopra richiamato), non deterministico o a-priori, che può rendersi, nel suo apparire, nella sua “emergenza”, per dirla à-la Ferraris, nel suo insorgere, anche provvisorio, per frammenti, per isole sino alla ricomparsa di ulteriori stati affastellati e caotici da intendersi quali preludî di ulteriori e progressive modificazioni strutturate e regolate da nuove leggi, da nuove sintassi, da nuove forme adeguate e rispondenti alle “cose stesse”. Ben sapendo che – come Vittorio Ugo ci ha segnalato – in Architettura la “[…] coincidenza con le cose è una condizione necessaria ma non sufficiente; le cose stesse, infatti, non sono separabili […] dal senso che ogni data cultura attribuisce al sistema formale in cui l’attività architettonica le ha ordinate […]”319. Un ordine corrispondente e rispondente alle cose e non al “guardare ad altro” o a ciò che è nascosto “dietro alle cose”, riascoltando la critica di Wittgenstein320 a von Hofmannsthal, estetizzando i prodotti dell’“industria culturale” additati da Adorno. 

			Su questa scia Carlo Moccia in uno scritto breve ma prezioso e che si sottoscrive nel merito e nel senso, a proposito del rapporto necessario e indissolubile tra forme e cose e il loro ordine e tra forme e vita, ha osservato che: “Definire forme governate da un ‘ordine’, ricercare la generalità della forma, non significa misconoscere le differenze tra le ‘cose’ o omologare le ‘cose’ in forme precostituite. Sappiamo che la forma ordinata ha valore soltanto quando l’ordine ‘nasce’ dalla ‘cosa’, quando, corrispondendo alla ‘cosa’, ne manifesta la ‘natura’. Sappiamo anche che un ordine formale imposto alla ‘cosa’ (l’ordine delle geometrie precostituite oppure un ordine sintattico definito a priori) è inutile e dannoso, forse ancor più della condizione amorfa, perché genera il ‘formalismo’. La ricerca sulla forma dotata di un valore di generalità si pone l’obiettivo di riconoscere l’‘essenza’ di ogni architettura e di definire la relazione tra le parti capace di corrisponderle. Quanto più profonda la relazione tra la ragione dell’edificio e il rapporto tra le parti è stabilito, tanto più felice sarà il progetto. Credo che questa tensione alla rappresentazione di un valore di generalità per la forma, di un valore che [citando Mies321] ‘altri desiderino condividere’, corrisponda all’etica del nostro mestiere”322. Bisogna, per usare le parole del poeta Orazio, in qualche modo riuscire a riconoscere “che cosa voglia e possa il discorde accordo delle cose”323 perché esse, seguendo Borges, “dureranno di là del nostro oblio; | non sapranno mai che ce ne siamo andati”324.

			L’architettura è un’arte o, se si vuole in senso limitativo, à-la Gregotti, una “pratica artistica” intrinsecamente costruttiva chiamata ad apparire nel mondo per modificare lo status quo, per rendere migliore, più adeguata, ordinata e sensata la realtà poiché come ci ricorda Albert Camus “l’arte contrasta il reale ma non vi si sottrae”. Una realtà, ogni volta da conoscere criticamente, con cui necessariamente l’architettura si rapporta e con cui fa “attrito”325 trovando, proprio in questa dialettica col reale, la sua legittimazione poiché, per dirla con Pavese, “Il vero realismo infatti consiste nel rappresentare le cose sorprendenti nascoste sotto il velo dell’abitudine”326. Le forme che l’architettura, con intenzionalità, mette in campo, i suoi costrutti, i suoi spazi – che di quelle forme sono l’esito – hanno il compito di rappresentare in una maniera “degna dell’uomo”327 – per usare una felice espressione di Adorno – la vita e l’abitare che ad essa è ingenito. Naturalmente l’architettura è marxianamente, come l’arte tutta, una sovrastruttura che non può radicalmente sovvertire da sola il corso della storia e le “strutture determinanti” della realtà ma certamente può migliorare le cose, l’ambiente, i luoghi concorrendo, con altre manifestazioni dello spirito umano, a realizzare una prospettiva migliore per tutti in cui ci si possa riconoscere indipendentemente dalle differenze di etnia, di colore della pelle, di credo religioso. Può farlo perché è capace come la musica, ci ricorda Walter Benjamin, di una “ricezione generalizzata”328. Le forme non sono giuste o sbagliate, morali o immorali, sono forme che incamerano un pensiero e che, nel loro comporsi – nelle loro grane, materie, colori, proporzioni e misure – si rendono espressive dei significati e valori che nel tempo presente, ogni volta e di nuovo, le presuppongono.

			In definitiva l’autentica ricerca (dell’ordine) che l’architettura, in senso costruttivo ed emancipativo, può perseguire è – a partire da un caos informe, che sembra il destino ineluttabile della nostra condizione spettacolarizzata329, de-realizzata330 (ovvero “staccata dalle cose”) e mercificata331 – di far apparire una vera e propria “cosmogonìa”332 (dal greco kósmos, “ordine-mondo” e génésthai, “nascere”, propriamente “narrazione della creazione”) architettonica e non tanto una “cosmologia”333, ovvero di far nascere e ri-nascere, ogni volta e di nuovo, un mondo pieno di armonia e bellezza ovvero un ordine non impositivo o assertivo ma “aperto” poiché da intendersi come svelamento ed espressione visibile del senso334 profondo e della autentica natura delle cose, delle forme, degli spazi ieratici in cui alberga e si ritualizza la nostra vita e la nostra umanità. Uno svelamento che facendo apparire l’ordine e attutando la sua necessaria e rinnovata cosmogonìa, renda più bella e vera la realtà che ci fa da scène fixe in tutte le sue articolazioni fisiche e spaziali: la città, il territorio, la natura335. 

			Termino queste note certamente provvisorie e insufficienti, ma spero utili, sull’ordine in architettura come costitutiva e ineludibile corrispondenza delle forme alle cose, ovvero al senso e agli atti della vita per renderli più chiari più consapevoli a noi stessi, con le parole folgoranti di Italo Calvino: “L’ordine che tu cerchi di ottenere non è la sovrapposizione di uno schema ma un accordo tra le cose che ci sono”336. Del resto non è affatto un caso che l’accordo “tra” e “con” le cose si dica in greco συμϕωνία | symphonía e che, a proposito del vero e del falso, sencodo Aristotele “[....] è sempre in errore chi è in disaccordo con le cose”337.
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