Carlo Bertelli

Massimamente la fotografia compone. Sul continuo reale preleva rettan-
goli d’immagine, imponendo un ordine apparente. La versta che le attri-
buiamo, entro un rapporto automatico, temporalmente definito, scarsa-
mente manipolabile con la realta, ¢’induce ad attribuire quello stesso or-
dine alle cose che vediamo. Fondamentalmente, questo dice Moholy-
Nagy, in un celebre scritto del 1932 (pubblicato in Telebor, 1936 e suc-

cessivamente pill volte ristampato e tradotto) quando osserva che da

quando esiste la fotografia «guardiamo i paesaggi in un altro modo». Co-
“siTa presenza della fotograha ¢ divenuta un fatto ineliminabile dalla no-

stra percezione. Abbiamo dunque introiettato la fotografia.

Cio & avvenuto a livelli di cultura e d’inconscio simultaneamente. Vi &
un rapporto magico con le cose, nella fotografia, che il nostro inconscio
non ha potuto non captare: cio che & fotografato sicuramente esiste; la
fotografia prova I'esistenza di cose che la nostra stessa osservazione di-
retta non ha colto; la fotografia vede piti di noi, penetra nei nostri corpi,
scopre le nostre malattie, da equivalenze puntiformi del nostro calore
presentandolo a zone colorate, capta dunque la nostra energia.

[...] La vigilia della fotografia & un momento di analisi degli strumenti
del linguaggio pittorico. Non soltanto per la presenza, gia piu volte com-
mentata e valutata della camera obscura, della camera lucida, del panto-
grafo e di altri mezzi di produzione dell'immagine, ma perché linea e co-
lore incominciano a dividersi, cosi come da tempo si sono divise le «spe-
cialita» della pittura entro le discipline accademiche: ritratto e figura,
paesaggio o prospettiva, storia o natura morta. Alle ricerche della pittu-
ra, improvvisamente la fotografia oppone una produzione egualitaria e
unificante, dove tutti i generi possono essere trattati con gli stessi mezzi
e dove tutto il processo percettivo e interpretativo consiste esclusiva-
mente in un rapporto di valori. Ma le cose, di cui la fotografia coglie il
sembiante nel loro rapporto alla luce, da che cosa sono messe insieme,
che cosa le separa, nell'immagine fotografica, dagli oggetti reali — carta,
album, cornice — che hanno intorno? E, lo sappiamo benissimo, I'«in-
quadratura», questo termine pittorico primitivo cui il cinema ha sostitui-
to quello di «taglio». Probabilmente la fotografia inquadra e non taglia
perché il suo presupposto & l'arresto del movimento. E appunto il rap-
porto fra inquadratura e cio che vi & dentro I'inizio di ogni possibile ver-
balizzazione del messaggio fotografico. La didascalia apposta dall’agen-
zia di stampa o impressa nel libro o nel giornale dice infatti che cosa &
contenuto dentro 'inquadratura.

In quanto determinata dall’inquadratura, la fotografia & spontanea-
mente alleata di un’architettura trilitica. Se la prima fotografia scattata
da Niépce ¢ presa dalla finestra della sua stanza, non possiamo non ve-
dere nella base offerta dal rettangolo della finestra il bisogno d’un tenace
legame con la realta conosciuta prima di lanciarsi nel nuovo spazio igno-
to. Si e cosi stabilito un rapporto tra fotografia e architettura fin dalle
origini della fotografia. SOTRT

architettura & un luogo che si visita pit volte, che si rivela nelle di-

verse stagioni e nelle diverse ore della giornata. E una presenza perma-

nente della nostra vita. Le ore che scandiscono il tempo del monaco lo -

testimoniano non meno dello studente Wolfgang Goethe che ogni gior-

no sale sulla terrazza del duomo di Strasburgo per vincere le vertigini.
La fotografia ha invece un altro rapporto con 'architettura. La coglie

in un solo momento della sua esistenza. Anche qui il «progresso» tecni-

co ha significato alcuni cambiamenti d’interpretazione. Benjamin ha os-
servato che nei ritratti di David Octavius Hill la lunghissima posa richie-
sta porta ad una sovrapposizione di passaggi psicologici che si suggella-
no in una sintesi atemporale, in una fissita arcaica.

Qualcosa di simile avveniva nell’antica fotografia d’interni. La lunga
attesa dava lente sfumature e spesso lo specchio dell’assistente frugava
nelle parti pit oscure del monumento per rilevarle dolcemente. Piti tar-
di, le stesse passeggiate in su e in gili, mentre I'obiettivo restava pazien-
temente aperto, furono compiute con fari che spennellavano la luce do-
ve questa non arrivava. Il risultato era un palinsesto di momenti lumino-
si, un rivelarsi del monumento che cercava quanto possibile di esplorare
i suoi aspetti diversi con la stessa curiosita con cui esso si era rivelato du-
rante una prolungata consuetudine. Lo sforzo tecnico odierno, di un’il-
luminazione totale e consentanea ha finito con il costruire dell’architet-
tura d’interni un’immagine collaterale, che sta all’esperienza reale come
una mappa geografica al paesaggio che percorriamo.

A questa assenza d’intimita si sopperisce con ]’'uso abbondante di par-
ticolari. Questa scelta corrisponde ad una razionalita nuova, la quale se-
ziona il monumento in schede, ne scompone I'unita apparente, ricondu-
ce ogni elemento ailo stesso grado di leggibilita. In questa capacita d.l
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operare nel dettaglio, di riportare ogm dettagiio allo stesso valore

co, Iafotografia non ha rivaliANon vi & rilievo o disegno che possa riva-
“leggiare con la fotografia in questa resa «obiettiva» del dettaglio.

Un grossc problema che la fotografia ha dovuto affrontare & stato
quello dell'obiettivo. Richard Wittkower osservo, in un rapido excursus

%wtograﬁa Alinari dell’interno di San Lotenzo—e-di-

Santo Spirito & un m i rendere I'architettura del Bru-
nelleschi, poiché vi compare un punto di vista fisso,e una proiezione sul
“piano della piramide ottica che corrisponde perfettamente agli intenti
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brunelleschiani. Ma per le stesse ragioni la fotografia ha difficolta U

cumentare qualsiasi situazione che escluda il punto di vista fisso.

[...] Limpegno sul dettaglio denuncia questo limite, ma ne dovrebbe
derivare un’altra lezione: I'arbitrarieta della forma prospettica. Nella pit-
tura antica I'applicazione del concetto cassireriano di «forma simbolica»
& stata condotta all’estremo da E. Panofsky a proposito della prospetti-
va. Ma la sequenza di dettagli d’un solo monumento costituisce un di-
scorso a sé. Se la fotografia d’insieme & una metafora (associativa e si-
multanea, astorica) del monumento reale, I'insieme dei dettagli ne costi-
tuisce una metonimia (sintagmatica e sequenziale, storica). E infatti im-
possibile che tutti i dettagli fossero presenti allo stesso momento e la no-
stra consapevolezza del rapporto di tempo fra la presa fotografica e la
realtd, ci costringe ad ammettere una circolazione all'interno dell’edifi-

cio e intorno, per _cui la sua unita fotografica & il risultato di apposta-
menti successivi. _

Lincisione e la pittura si sono molto occupate di architetture immagi-
narie. Apparentemente questa possibilita alla fotografia dovrebbe essere
negata. Con la sua bidimensionalita anzi questa potrebbe essere sospetta
di ricondurre Tarchitettura realizzata alla situazione bidimensionale in

cm___m_g&___lm'(mt_q_,Con la sua impietosa aderenza alla realta toglie al
progetto tutte le attese non realizzate. Denuncia cio che & stato davvero
fatto e come. Di fatto qualunque studio professionale sa che la fotografia
puo intervenire benissimo a modificare la situazione reale e trasmettere
nell'immagine la tensione del progetto. I cataloghi delle imprese, le rivi-
ste d’architettura, da quando esistono, documentano tutto cié in modo
egregio.

Dove invece il tempo della fotografia interviene a suo favore rispetto a
qualunque mezzo di produzione dell’immagine & nella documentazione
delle architetture provvisorie del cantiere. Soltanto la fotografia & in gra-
do di trasmettere 'effimera bellezza, la chiarezza dell’organizzazione,
nonché la realtd del lavoro. Cosi la temporalita fotografica interviene
nella documentazione degli «accidenti» che possono capitare a un’archi-
tettura, scatenando situazioni esteticamente rilevanti e prima ignote. Su-
periore a qualsiasi altro mezzo di documentazione, la fotografia esalta i
materiali, i lucidi acciai dei tralicci, la ruvida pietra, il contrasto fra i bi-
nari, le traversine e la ghiaia. Tutto cid non aveva nome nell’esperienza
estetica quotidiana e nella pratica dello studio. La fotografia da a questo
mondo ignorato una valenza estetica insopprimibile. :

E molto interessante che di cid si sia accorta la fotografia del pictorialism.
E il pictorialism che ha scoperto che un paesaggio moderno & fatto anche
dai pali telegrafici. La scoperta precede nettamente la loro reinvenzione
nella pittura futurista. Né poteva spettare ad altri la scoperta d’una provvi-
sorieta del paesaggio contemporaneo e d’una totale soggettivita nella sua
percezione.

L'individuazione d’una soggettivita fotografica ¢ il problema delle
avanguardie.

mmemi massimi di appropriazione soggettiva della fotogra-
fia sono, da parte delle avanguardie, il fotogramma e il fotomontaggio.
Entrambi hanno un ruolo nella storia dell’architettura per infinite ragio-
ni: perché sono argomento d’insegnamento nel Bauhaus, perché inter-
vengono nella grafica legata all’architettura, perché hanno una rappre-
sentanza specifica nelle creazioni architettoniche legate alla comunica-
zione non permanente, ossia le mostre e le fiere.

Il fotogramma & esplorazione dei mezzi fotografici, analitica considera-
zione delle norme della composizione, dei valori, della permanenza del-

P'oggetto all’esposizione — e dunque controllo del tempo. Il fotogramma &
proposizione di frammenti di realta al di fuori di una visione prospettica
unitaria, & la molteplicita dei punti di vista, 'associazione di elementi in
una sequenza metonimica. Nello stesso spirito la_fgtggzﬁa_apﬂta_nc&
guardi dell’architettura provocando la soggettivita dei punti di vista. ,
LT Pera fotografia raramente lo spazio & una realta riducibile ad un
ordine concettuale,La realta bruta delle cose I'aggredisce. In teoria, la
mceﬂm ¢ Losanna, dove I'urbanistica si & preoccu-
pata di evitare i dislivelli immaginando una rete di trasporti orizzontale
sospesa su ponti. Nella realta a nessuno verrebbe di attribuire connotati
futuristi a Losanna. Qualunque fotografia ridurrebbe I’equazione Losan-
na-Sant’Elia a una battuta di spirito. La fotografia ci ha dato un’immagi-
ne della citta quale nessuna stampa sarebbe mai stata in grado di darci.

Gli spazi rivelati da Hine e Riis non ci interessano qui soltanto come
dura realta sociale, ma anche come indicazione di una lettura dello spazio
dato da parte dell'uomo nelle condizioni piti misere, ossia con la riduzio-
ne massima dei mezzi d’intervento. Antropologia fotografica divenuta es-
senziale alla comprensione del vivere quotidiano, elemento di una co-
scienza interpretativa da cui I'architetto non pud prescindere. E che non
riguarda soltanto i villaggi sperduti o gli espedienti della sopravvivenza
nelle comunita emarginate, ma, nelle citta di Atget, Brassai, Weegee di-
venta una lettura sconvolgente dell’aggregazione urbana.

Questa «verita» della fotografia diventa un tema provocatore nell’epo-
ca della Newue Sachlichkeit. La fotografia della nuova oggettivita o come
anche si diceva, la fotografia «diretta», pretende un’indipendenza dalle
altre tendenze del mondo contemporaneo che il confronto dei docu-
menti smentisce. Con Strand si rivolge addirittura a guardare i propri
strumenti, entrando, come nelle macchine inventate da Picabia, dentro
la cibernetica dei propri mezzi d’invenzione.

(da: La fotografia come critica visiva dell’architettura, in “Rassegna”,
C.LPIA., Bologna, dicembre 1984)
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