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Fig. 1 Tavola sinottica, ridisegno delle piante:

]

]

W

Tempio E a Selinunte, Sicilia, Italia (V secolo a.C.);

Ludwig Mies van der Rohe, National Gallery, Berlino, Germania (1965-1968);
Livio Vacchini, Palestra a Losone, Ticino, Svizzera (1995-1997);

Enrico Molteni Architecture, Polo educativo, Parma, Italia (2021-2023).
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TIPO E PROGETTO.
QUATTRO TEMPLI PERIPTERI

Enrico Molteni

The text explores the relationship between architectural type and design through the
concrete case of the educational center built in Parma. Starting from an arbitrary
series of plans of “peripteral temples” - from the Temple E in Selinunte to Mies’s
Nationalgalerie, from Vacchini’s gym in Losone to the Parma project - it proposes an
operative rather than demonstrative use of typology, understood not as a historicized
rule but as a design inquiry. The influence of theoretical documents such as Francesco
Venezia’s photomontage and Livio Vacchini’s writings becomes central to activating
a design knowledge that operates in the present. Radial symmetry, the portico as a
mediating space, the repetition of structural supports, and the corner as a composi-
tional device are key elements in the dialogue between form and construction. The
text advocates for an approach that frees the type from its classificatory function,
restoring its generative and open value capable of supporting the encounter with the
project. In the contrast between the clarity of typological diagrams and the sensibility
of the built work, captured by Walter Mair’s photography, emerges the necessity of a
practice that engages history not to imitate it but to measure it in the present. In this
process, type reveals itself as an operative trace, an act of knowledge, and a critical
device for architecture.
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Preferisco l'atto di conoscere alla conoscenza.
Eduardo Chillida

1

Nell'indagine tipologica non di rado ci si imbatte in tavole
sinottiche costituite da disegni in pianta di un certo numero
di edifici analoghi: tipi. Tra queste, quella dei templi greci &
spesso posta quale fondativa.

Occorre da subito dichiarare che la serie di piante di “templi
peripteri” [Fig. 1] che accompagna il testo, in quanto emersa
progressivamente durante lo sviluppo di un progetto concre-
to, non intende possedere alcun carattere dimostrativo ma
piuttosto mostrare la sua natura esplorativa, priva di quella
oggettivita a cui si ¢ soliti. Se confrontata infatti alle usua-
li serie tipologiche, per esempio quelle sugli edifici a pianta
centrale, come sui monasteri o sulle moschee, fino a quel-
le sullarchitettura anonima o militare (pensiamo ai bunker
dei conflitti mondiali) questa serie di edifici, atipica e arbi-
traria, esprime infatti uno scarto concettuale, tipicamente
progettuale. Qui I'indagine tipologica ¢ stata fatta saltare per
funzioni, epoche, valore, perché non si fonda su uno studio
storiografico, ma piuttosto sulla necessita pratica di un uso
attivo e diretto della storia - e della tipologia — nel momento
del fare.!

Che cosa vuole diventare questo edificio? Questa la doman-
da a guidare, durante la fase progettuale, I'incontro con la
tipologia del tempio periptero. Un incontro maturato attra-
verso due riferimenti precisi: il fotomontaggio® di Francesco
Venezia intitolato «La piana dei templi» e un breve testo di
Livio Vacchini dedicato alla Neue Nationalgalerie di Mies.
Nel bellissimo fotomontaggio Francesco Venezia mostra
in forma visiva quanto le parole di Vacchini affermano in
apertura al suo testo: «La Neue Nationalgalerie a Berlino
¢ un attacco frontale al Partenone». (Vacchini, 2007: 89)
Analogamente, senza la critica al Partenone, Vacchini non
avrebbe mai progettato la palestra di Losone in quel modo.
(Masiero, 2007: 121) Cosi, anche senza la conoscenza di que-
sti documenti e di quelle architetture incontrate, la scuola di
Parma non sarebbe stata pensata, e successivamente rappre-
sentata, secondo I'idea di un tempio, in questo caso un tem-
pio ligneo antisismico. Nel momento del fare, il fare e la co-
noscenza si comprimono cosi su un unico piano operativo.’?
«La misurazione dei classici risulta necessaria a comprende-
re le regole che li informano e, una volta comprese, a usarle
per produrre nuove opere». (Scelsi, 2025: 110)

In questottica progettuale, il tipo non ¢ tanto una nozione
speculativa, dedotta a posteriori dallesperienza — e dunque
inevitabilmente ancorata al passato — quanto piuttosto una
domanda, che agisce nel presente con lo sguardo rivolto
al futuro. Non una norma da applicare cosi come, ma una
questione aperta, ancora priva di risposta. Un sistema di
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Fig. 2 Schema planimetrico sul concetto di simmetria radiale

conoscenza che si muove sull’indistinzione e che permette
la sospensione di giudizio sullopera in sé, direbbe Argan.*
Mettendo tutto su un piano piti tecnico, non puo che liberar-
ci dalla meraviglia ingombrante dellopera e consentire un
uso a-priori: un incontro ancora senza aspettative.

Cosi che il tipo, anche se non fosse esistito quale nozione
teorica, si genera comunque di per sé, e continuamente, con-
sapevolmente o inconsciamente e pure al di la della qualita
della soluzione architettonica stessa. Si genera appunto in
quanto risposta, in quanto soluzione. Si fissa nel progetto
come un incontro con un principio formale la cui logica si
pone come premessa: una traccia possibile. Un incontro che
puo avvenire anche senza volerlo, senza saperlo: esito di un
lavoro rispetto ad un luogo, ad un tema e al suo specifico
programma funzionale. Tipo come atto di conoscenza, come
domanda che interroga il progetto in un movimento com-
plesso, non lineare.

Dalla scala 1:1 dellopera costruita passare alla scala 1:500 del
suo schema concettuale. Dalla realta fisica a colori estrarre
quella mentale, in bianco e nero. Dallo spazio-tempo, alla

bidimensionalita della geometria piana. Dal giudizio di va-
lore, alla sospensione del giudizio. E viceversa.

Perché «noi impariamo veramente solo facendo. E nel lavoro
il come degli esempi diventa niente pit di una traccia, un in-
coraggiamento. [...] Tutto quello che negli esempi ci attirava
per generalita e tensione teorica adesso vogliamo misurarlo
sul risultato, sulla forma realizzata: vogliamo ancora impara-
re, ma vogliamo anche competere.» (Grassi, 1996: 389)

2

Di fatto, se ¢ esistito un punto di partenza per il concorso di
Parma, questo era fondato piuttosto su un concetto astratto,
rappresentato dallimmagine del Giano bifronte: due volti
una sola testa, concetto non tipologico. Una duplicita che
coincideva con la richiesta di due edifici separati e autono-
mi, di cui uno destinato a polo per I'infanzia (universitario)
ed uno quale sede didattica di una fondazione privata a
scopo sociale, ’Accademia dei Giorni Straordinari, rivolta a
ragazzi con gravi difficolta. Duplicita che non emerge nelle-
spressione formale delledificio, che, al contrario, si presenta
composto da due parti indistinte tra loro.

[Fig. 2] Il ragionamento sulla simmetria di Vacchini, che
distingue in simmetria bilaterale l'architettura privata e in
simmetria radiale l'architettura pubblica, ¢ stato un pun-
to di appoggio fondamentale nello sviluppo del progetto.
Lincontro con l'aspetto compositivo della simmetria radiale,
e successivamente con quello pil strettamente tipologico del
tempio periptero, ha messo sul tavolo di lavoro alcune ope-
re concrete, gia visitate e ammirate in passato, indistinte su

tutti i quattro fronti.

Il punto d’incontro con la tipologia del tempio periptero
si comprende anche, e soprattutto, a partire dalla necessita
di una protezione, quale spazio di mediazione tra esterno
ed interno. Il ricorso al portico ¢ lesito di un ragionamen-
to sull’architettura attraverso le questioni del progetto, dei
suoi temi compositivi e dei suoi problemi. Del resto, se noi
guardiamo con locchio del fare, «la risposta in architettura
deve sempre contenere il problema. Una buona soluzione in
architettura esprime sempre con evidenza il problema da cui
muove. Il suo problema, la sua ragione di essere». (Grassi,
1996: 389)

[Fig. 3] E se l'angolo deve girare in continuita, in modo che
i fronti si presentino tutti uguali, la sua soluzione ¢ di par-
ticolare importanza. Cosi a Losone il pilastro in angolo ¢ in
realta composto da due pilastri rettangolari uniti sulla dia-
gonale in modo tale che I'angolo costruito sia in effetti un
angolo vuoto. Vuoto che diventa «quell'aggetto che spaventa
del tetto d’acciaio» di Mies, ignoto ai greci. (Venezia, 2011:
101) Il vuoto come dispositivo d'angolo.

[Fig. 4] Proseguendo la lettura della conferenza di Detroit,
«la comune perenne inattualita di queste opere» sembra

Fig. 3 Schema assonometrico della soluzione d'angolo
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per Venezia legata anche all'assenza del superfluo. Le rovine
greche hanno «nel tempo perduto il superfluo» cosi come
«il tempio in acciaio ha rinunciato al superfluo». (Venezia,
2011: 101) La fotografia in bianco e nero delledifico di
Parma ¢ una fotografia di cantiere [Fig. 6], nella fase in cui
la struttura in legno ¢ appena stata terminata e ancora in at-
tesa del superfluo.

Quel superfluo che viene a meno non solo in queste architet-
ture ma che anche viene a meno in ogni indagine tipologi-
ca, nel suo dover spogliare le opere da tutto: dal luogo, dalla
funzione, dal tempo, dall'autore, ecc. In quella stessa essen-
zialita che riconosce quale essenza stessa dellarchitettura la
struttura dellopera, facendo coincidere struttura formale
(tipo) e struttura portante (costruzione).

Sono allora il materiale utilizzato e le sue possibilita costrut-
tive ad innescare variazioni sul tipo che riportano alla singo-
larita perentoria dellopera e al perenne rimando tra riduci-
bilita e irriducibilita dell'architettura.

Tornando ora a rileggere Capolavori, Vacchini si immagina
di poter parlare con Ictino in un ipotetico confronto fron-
tale su aspetti progettuali: ¢ una conversazione immaginata
come se fosse una critica ad un progetto ancora in corso,
oggi. Ictino avrebbe voluto fare a meno di «quell'insop-
portabile timpano», afferma. Poi si domanda: come fare in
modo che le colonne composte da pezzi, da diversi rocchi di
pietra sovrapposti uno all’altro, diventino un pezzo unico?
Come si risolve la fondazione? Quale luce tra due appoggi
permette il sistema trilitico? Domande che attivano la com-
prensione delle scanalature, dello stilobate, dell'architrave,
fino a criticarle: «Nessun serio capomastro poteva pensare
che sopra l'architrave del trilite si formasse un ulteriore cor-
dolo. Inquina lorganizzazione strutturale, indebolisce il si-
stema, introduce un elemento incongruo». (Masiero, 2007:
124-125)

Il peristilio di Mies ¢ ridotto a soli due appoggi per lato che
portano I'impressionante tetto, quello di Vacchini invece ¢
ridotto ad una fitta ripetizione indistinta di molti elementi
uguali, eliminando del tutto la trabeazione, portata in sfalso
dietro ai pilastri.

Il grande cassettonato in cemento, non diverso da quello in
acciaio di Mies, rimane solo interno. Il ritmo del cassettona-
to si fa pero presente in facciata, in entrambi gli edifici: nella
trabeazione di acciaio attraverso dei piatti saldati che corri-
spondono alla griglia della struttura del tetto, nella facciata
in cemento il cui ritmo dei pilastri corrisponde al doppio del
ritmo del cassettonato.

A Parma la sottile linea della tettoia ¢ sorretta da appog-

gi a distanza identica — pari a 6,25 metri — ma lalternan-
za dei pilastri inclinati a coppie porta ad una percezione
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Fig. 4 Sezione schematica della soluzione strutturale

irreale della facciata che appare disegnata con ritmo alterna-
to. Analogamente la percezione ottica non distingue la dif-
ferenza di ritmo nelle colonne greche che si accorcia verso
langolo. Percezione ottica propria della complessita dello-
pera costruita.

Se la discussione sulla curvatura del tempio greco ¢ tuttora
una questione dibattuta da archeologi e storici, nella sua ri-
costruzione esatta di regole ottiche e geometriche, analoga-
mente i pilastri in acciaio di Mies come quelli in cemento di
Vacchini non sono perfettamente diritti.

Bisogna ricordare che i greci, quando scoprirono
langolo retto - fu una scoperta preziosa - lo
scoprirono in quanto angolo che 'nvomo fa con la
propria ombra. Lo chiamarono gnomon, indicatore.
Quest’angolo ¢ di novanta gradi o in realta questa e
stata una razionalizzazione posteriore? Non sappiamo
se I'angolo che scoprirono ¢ di novanta, ottantanove,
novantadue gradi. Di fatto ¢ un angolo vivo, puo avere
ogni genere di varianti, si muovera attorno come un
filo a piombo che non si ferma. Se mi sposto o se
sposto il rigore e la freddezza dell'angolo retto verso
uno leggermente ottuso o acuto, le risposte spaziali
sono molto piu ricche. (Chillida, 2010: 52)

Losservazione di Chillida, se riferita alle inclinazioni dei pi-
lastri di queste architetture, & sorprendentemente congrua
anche nellesattezza geometrica: a Losone l'angolo ¢ di no-
vantadue gradi, a Berlino di ottantanove. Seppur l'inclina-
zione degli appoggi di Parma sia fortemente legata a que-
stioni antisismiche, e per questo con angolo di settantotto
gradi, losservazione di queste architetture composte da ele-
menti non diritti, a partire dai templi greci, ma lievemente
inclinati o curvati, costituisce lo scarto decisivo rispetto alla
durezza, che spesso oscilla tra banalita e violenza, di certe
architetture.

[Fig. 5] Se il recinto di queste architetture & definito dalla
ripetizione degli elementi di appoggio — non retti e pitt o
meno fitti - costruendone I'immagine esterna, dall’altro lato
abbiamo il vuoto interno dello spazio centrale. La cella del
tempio & un ambiente primario: una stanza, chiusa da muri,
collocata nellombra del peristilio. La cella di cristallo del
museo, nellombra del tetto sporgente. Lo spazio della pale-
stra coincide invece con il recinto stesso: qui non ce ombra,
non ce tetto, non ceé portico.

A Parma quella purezza e quel rigore sono messi in crisi dal-
la presenta di un vuoto a forma di cortile, di un vero e pro-
prio buco. Una stanza a cielo aperto, chiusa da muri, interna
al peristilio del porticato. Un cortile che ¢ al contempo una
stanza in piu tra la moltitudine di ambienti di cui si com-
pongono le due scuole, immaginando che la cella del tempio
fosse sempre stata a cielo aperto.

Fig. 5 Schema assonometrico dello spazio interno
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Fig.6 Enrico Molteni, fotografia di cantiere, Parma, 2022

Fig.7 Walter Mair, fotografia dell'interno del Polo per I'infanzia, Parma, 2024
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3

Lunica fotografia a colori [Fig. 7] che accompagna il testo e
da intendere come riflesso speculare al ragionamento e agli
schemi grafici fino a qui proposti. Ogni discorso sull’archi-
tettura, anche quello tipologico, che attinge ad aspetti classi-
ficatori, richiama dall’altra parte 'unicita dellopera e la sua
evidenza concreta: il contrappunto dellopera in quanto fatto
concreto.

La fotografia di Walter Mair ¢ particolarmente profonda
nella capacita di rappresentare, al contempo e poeticamen-
te, attraverso luce, riflessi, colore, la realta fisica e di evocare
anche la presenza movimentata dei bambini. Posizionando
la camera in modo diagonale, con il quadro ottico non per-
fettamente parallelo alla geometria delledifico, muovendola
lateralmente e verticalmente senza spostarsi, Walter Mair
raccoglie una grande quantita di inquadrature ad altissima
risoluzione che allargano il campo visivo, pur rimanendo
nello stesso punto. Solo successivamente, il lavoro di ricom-
posizione e di taglio produce I'immagine finale.

Nulla di piu lontano dalla freddezza dello schema tipologi-
co, dalla tavola sinottica, dagli schemi analitici. Nulla di piu
lontano anche dalla difficolta della scrittura e dalla richiesta
non demandabile di essere pazientemente letta e compresa.
Come in uno specchio, come il cielo si riflette nel mare, alla
chiarezza tipologica fa da controcampo lo stupore, e alla for-
ma lo spazio. In questo movimento speculare possiamo ora
richiamare alla mente le piante degli edifici e le immagini dei
loro spazi interni. E continuare a fare.

Note

1. «Certo, noi abbiamo bisogno della storia, ma ne abbiamo bisogno in
modo diverso da come ne ha bisogno lozioso raffinato nel giardino del sa-
pere. [...] Ne abbiamo bisogno per la vita e per l'azione, non per il comodo
ritrarci dalla vita e dall'azione». (Nietzsche, 1974: 3)

2. Fotomontaggio pubblicato dallo stesso Venezia in Che cose larchitettu-
ra? (2011: 99).

3. «Non ho amore per il sapere, perché ¢ il presupposto della mia igno-
ranza, ma solo per il conoscere, che invece rappresenta la mia possibilita».
(Vacchini, 2007: 94-95)

4. «La scelta di un modello implica un giudizio di valore: si riconosce una
determinata opera d’arte come perfetta e si cerca di imitarla. Ma quando
Topera rientra nella schematicita e indistinzione del tipo non ce pit un
giudizio di valore che impegni l'azione individuale dell’artista: il tipo & ac-
cettato, ma non viene imitato. Infine il momento di accettazione del tipo &
un momento di sospensione del giudizio storico». (Argan, 1955: 79)
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