                    Visione perspicua: Civitas  e  Άρχιτεκτονία  
Per tutto il periodo che va dalla fondazione di Roma fino alle soglie dell’ impero ci sono rimasti scarsissimi documenti a testimoniare l’ attività artistica dei primi Romani.

Testimonianze rivelano tuttavia che i primi templi dedicati alla triade capitolina – Giove, Giunone, Minerva – seguivano nella struttura gli esempi etruschi; e dagli Etruschi derivò l’ impiego dell’ arco, sfruttato anche nella volta a botte (ricavata dall’ accostamento di tanti archi che formano un semicilindro), come testimoniano i resti della Cloaca Massima, del Carcere Tullianum (detto anche Mamertino) e delle mura dette di Servio Tullio. Nel 390 a.C., Roma fu invasa e distrutta dai Galli; quando risorse l’ impronta dei nuovi monumenti (latino=moneo=ricordare) aveva una caratteristica nuova dovuta alla conoscenza dei templi della Magna Grecia. Degli ultimi templi della repubblica e soprattutto dell’ età di Silla sono rimasti esempi che dimostrano chiaramente l’ influenza greca nelle costruzioni romane: il tempietto di Ercole a Cori, quello della Sibilla a Tivoli, il tempio della Fortuna Virile a Roma sono fra le più significative testimonianze.

Ma gli elementi greci – l’ eleganza dei capitelli, i fregi scolpiti secondo il gusto ellenistico – risultano una sovrapposizione ornamentale aggiunta a monumenti dallo spirito ben diverso. I Romani non concepiscono un edificio in cui bellezza e armonia siano il fine supremo; ogni loro costruzione è anzitutto solida, pratica, solenne perché deve celebrare lo Stato e il Cittadino, soprattutto nella sua funzione militare.
Soltanto a partire dal II secolo a.C. comincia ad esistere un arte romana. Roma repubblicana, forte organismo politico e militare, non aspira alla conoscenza speculativa ma al pratico possesso del mondo. Nella sua ascesa, che culmina con la conquista della penisola e con l’ inizio dell’ espansione del Mediterraneo, non soltanto non dà all’esperienza estetica un posto al sistema di valori della propria cultura, ma deliberatamente e ostentatamente la esclude.

Soltanto l’ architettura ha diritto di cittadinanza.
Architettura, però, come tecnica utile ai fini della cosa pubblica e, come ingegneria militare delle operazioni belliche.

La stessa religione romana, all’ inizio, non oggettiva il divino in immagini sensibili; non è contemplazione – dal latino CON=CUM con particella denotante mezzo e TEMPLUM  lo spazio del cielo, che l’ augure circoscriveva con il suo lituo, per osservare nell’ interno del medesimo il volo degli uccelli e, traslato, ‘ogni spazio libero e vasto’, in cui l’ occhio possa a suo piacere vagare [si veda Tempio] -  ma devozione -  dal latino DEVOTUS, participio passato di DEVOVĒRE promettere con voto, consacrare alla divinità – ossia pietas, e i suoi atti non richiedono la solennità del tempio né l’ evidenza del simulacro. Poiché non vi è una tradizione estetica, di immagine, legata alla concezione della natura e del sacro, tutto ciò che è immagine, si tratti dell’ arte etrusca o della greca, è considerato straniero e, quindi, pericoloso per la continuità dell’ austera e dura tradizione del costume romano. Il cittadino romano è un soldato e un politico: l’ arte come attività manuale e servile è indegna di lui, e non potrebbe che distrarlo dai suoi doveri civili. Questo è l’ argomento delle ‘rozze’ invettive di Catone.

Ma l’ argomento era reversibile: se l’ arte è cosa di altri popoli, e questi sono stati soggiogati, le opere d’ arte portate a Roma come bottino di guerra sono altrettanti trofei di vittoria; esposte nel foro sono chiare testimonianze del valore romano, documenti

della patria storia. Cicerone sostiene questa tesi più civile. 

Si delinea così una nuova estetica: l’ arte come storia per immagini, accessibile anche agli incolti, educativa.
L’ arte del vicino popolo etrusco si prestava a sostenere questa tesi:una pittura capace di raffigurare i fatti della vita poteva altrettanto bene raffigurare i fasti delle armate romane; una scultura capace di riprodurre l’ aspetto e il carattere delle persone poteva tramandare la memoria degli uomini illustri, dei cittadini esemplari. L’ arte,quindi, può diventare arte di governo, instrumentum regni. Anche un’ arte rivolta alla contemplazione e alla conoscenza della realtà, e fondata su una filosofia del bello (καλός), come la greca, può servire strumentalmente a dare evidenza ai contenuti storici, etici, politici: non è storia, ma un modo di narrare la storia. 

“…Ciò importava che all’ interesse politico, ancorché di volta in volta coincidente con quello particolare dei gruppi che avevano (o cercavano di avere) una posizione egemone nel contesto sociale, fossero subordinate, in maniera netta e rigorosa, tutte le altre manifestazioni della vita sociale, non escluse l’ etica e la religione” 
. Con questa osservazione (sul valore della Άρχιτεκτονία) non desidero affatto sottovalutare lo studio di Salvatore Tondo. L’ integrazione dell’ architettura, come l’ etica e la religione, seppure queste ultime siano in primo luogo manifestazioni spirituali, è stato da sempre, e probabilmente ancora lo sarà, uno degli strumenti più pragmatici della legittimazione politica, e quindi anch’ essa subordinata all’ interesse politico. 
I primi contatti diretti di Roma con la cultura figurativa ellenica risalgono al III secolo a.C., attraverso la Magna Grecia; si fanno più frequenti nel II secolo con la sottomissione della Grecia; nel I secolo, con Augusto, il classicismo diventa a Roma l’ arte ufficiale dello Stato. Ma insieme con la corrente classicista, o addirittura neo-classica, che è certamente la meno viva, si diffonde a Roma e in Italia la più larga, diramata feconda corrente ellenistica; e questa si mescolerà più tardi, nel luogo declino dell’ impero, con le vivaci tendenze artistiche delle province romane. Roma diverrà così un punto di incontro e di incrocio, dove il linguaggio dell’ arte classica con la sua forte struttura conoscitiva, si dissolverà nella pluralità linguistica, satura di nuovi fermenti, del tardoantico

L’ arte del mondo occidentale, dal secolo XIII al XX, fino a quando Paul Klee non ebbe detto che l’ arte non riproduce il visibile, ma rende visibile il reale nelle sue molteplici variazioni di tempo, di luogo e di personalità, pose come esplicita e confessata norma del suo progredire l’ imitazione della realtà, anche se poi il genio degli artisti cercò ogni volta di dare alla realtà un volto diverso, che segnasse il proprio modo di andare oltre la stessa realtà visibile e creasse di fatto una realtà nuova e diversa, la realtà dell’ arte in quel dato tempo e luogo.

Il ‘realismo’ fu un modo di prendere un mentale possesso del mondo; e perciò questa ricerca di una forma artistica fu così spesso mescolata a una ricerca di carattere scientifico, sulla geometria dello spazio, sulle qualità della luce, sull’ anatomia, sul modo di essere di ogni aspetto della vita e della natura. Tali ricerche e quella volontà di prendere possesso razionalmente del mondo, furono proprie, per l’ Occidente nell’ età antica, della civiltà greca come di nessun’ altra.

Fu questo stesso desiderio che fece poi considerare all’ Europa l’ arte dell’ Antichità come una seconda natura già perfezionata e chiarita, dalla quale apprendere. L’ antichità che l’ Occidente europeo scoprì sua maestra fu, di fatto, l’ Antichità romana. Attraverso la lettura degli Autori latini e greci non si fece distinzione tra Grecia e Roma, - erano ‘gli Antichi’ e basta – si credette di avere dinanzi a sé l’ arte greca e si tentarono attribuzioni: opus Fidiate, opus Praxitelis si scrisse sotto ai Dioscuri delle Terme di Costantino sul Quirinale, e così avvenne in altre occasioni.

La prima traduzione in una lingua moderna, l’ italiano, che venisse fatta dei capitoli della Naturalis Historia di Plinio il Vecchio che trattano di opere d’ arte, fu opera di un artista e fu inserita in una storia dell’ arte che sotto il titolo di Commentari, iniziava dalla Grecia antica e continuava fino a se stesso, Lorenzo Ghilberti, l’ autore delle celebri porte del Battistero di Forense, e ai suoi contemporanei. Questo fu tra il 1448 e il 1455. La riscoperta della Grecia e la distinzione tra arte greca e arte romana fu un fatto post-rinascimentale, che appartiene alla cultura moderna. Ancora J.J.Winckelmann, che pubblicò la sua Storia delle arti del disegno pressi gli antichi nel 1764 e che viene considerato, per essa, il padre della moderna storiografia dell’ arte, non sospettava che molte delle statue che egli ammirava, come greche non erano originali, ma copie di età romana e spesso di qualità commerciale.
Ci sono volute di un secolo e mezzo di imprese archeologiche per dare una valutazione storica dell’ arte greca. Si è veduto all’ ora che, contrariamente all’ immagine trasmessaci dall’ età neoclassica, non la scultura, ma la pittura era stata in Grecia l’ arte- guida e che le libertà formali dell’ ellenismo non erano da considerarsi una parentesi entro uno sviluppo più omogeneo dell’ arte greca, ma il punto di arrivo di una ricerca formale che inizia prestissimo dopo la costituzione stessa di un’ arte greca, fin dalla metà dell’ VIII secolo a.C. Questa ricerca distingue nettamente l’ arte greca da quelle di tutte le altre civiltà artistiche che l’ avevano preceduta attorno al bacino del Mediterraneo; essa manca altrove, ed è fondamentale in Grecia e consiste nel voler rendere il senso dello spazio il modo di rappresentare le cose immerse nello spazio così come noi le vediamo nella realtà.

Ciò che in questa sede interessa è il problema del rapporto tra gli artisti di età romana e lo spazio: il  rapporto nel quale si pone l’ artista con lo spazio, cioè con il rendimento dello spazio nella sua opera, oppure con la negazione di esso; la sensibilità o l’indifferenza verso lo spazio, è in ogni tempo un problema di fondo dell’ arte. 

I rapporti spaziali si stabiliscono e si manifestano soprattutto in due diverse attività artistiche: nella pittura e nell’ architettura; nella prima, lo spazio è suggerito mediante una serie di espedienti grafici e coloristici; nell’ architettura lo spazio viene effettivamente realizzato. Le due indagini seguono linee di sviluppo del tutto diverse e non hanno immediata relazione l’ una con l’ altra.
Nomen est omen: per intendere il concetto spaziale del termine architettura (mi scuso per l’ espressione apparentemente pedante) è necessario, in tale sede, partire da un’indagine etimologica. Si parte dall’ analisi del termine ‘architetto’, da cui derivata, come prodotto linguistico-culturale, è l’ ‘architettura’.   Architetto de-riva dal latino ARCHITECTUS, dal greco antico αρχιτέκτον che è composto da αρχή, la quale è particella prepositiva che serve a denotare ‘superiorità’, ‘preminenza’, ‘eccellenza’, ‘grado superlativo’ e simili (si veda il termine Archi 
), e τέκτον (dal boemo: TESAR che sta per teks –ar) che significando “artefice”, tiene alla radice taksh (fare, comporre, digrossare). 

La parola è in effetti collegata al sanscrito TAKSHÀ che significa ‘legnaiuolo’, e da cui deriva TAKSH-ANAM (il ‘digrossare’, ‘ascia’); in antico persiano è espresso con TAKHSH che sta per ‘fabbricare’, mentre in greco antico è reso con τειχος, εος, ους, ‘arnese’, ‘vaso’ o più in generale qualsiasi cosa lavorata: da qui è specialmente τέχνη, arte, scaltro ritrovato
.

Nel campo delle forme costruttive il contributo romano è vasto e profondamente innovatore. Anche se, nel momento del massimo sviluppo, l’ architettura romana attinge largamente all’ esperienza ellenistica, con la sua spazialità aperta e articolata, l’architettura romana elabora e svolge una concezione propria, profondamente originale dello spazio e della forma costruttiva.
Le riserve etico-politiche dei ceti conservatori romani nei confronti dell’ arte non potevano riguardare che in parte l’ attività architettonica, per molti aspetti legata agli interessi pratici e ideologici della Repubblica. Sono questi che favoriscono il precoce progresso delle tecniche costruttive, impegnandole nella soluzione di problemi concreti.: conduttore d’ acqua, cloache, murature di sostegno, macchine belliche, accampamenti. Allorché, nella tarda epoca repubblicana alla questione dell’ utile comincia ad associarsi quella del decoro urbano o dell’ architettura; Roma possiede già una tecnica costruttiva che permette di affrontare problemi statici e formali estremamente complessi.

Per molti tempi Roma non è stata  che un aggruppamento di villaggi disseminati sui colli. Ma già dal tempo di Silla si sente il bisogno di dare un  assetto ed un volto alla città: si costruiscono grandi edifici pubblici (per esempio il tabularium, grandioso archivio delle leggi e dei trattati), si sistema il quartiere signorile di Campo Marzio al centro dell’ area urbana. Cesare concepisce un vero e proprio piano regolatore a cui dà forza con  la legge de urbe agenda, anche per rimediare all’ affollamento crescente e alle pessime condizioni igieniche dei quartieri poveri. Il piano fu attuato solo più tardi, e in parte da Augusto e Agrippa. Da allora quasi tutti gli imperatori vollero lasciare nel volto della città l’impronta visibile del loro governo 
, sia risanando quartieri malsani e indecorosi sia erigendo superbi edifici monumentali e valorizzandoli con l’ apertura di piazze, strade, giardini e fontane. Le due grandi direttrici di sviluppo sono l’ utilitas e il decoro urbano, e poiché all’ utilità si provvede volta per volta secondo l’ urgenza e il decoro muta con il mutare del gusto, Roma non ebbe uno sviluppo organico crebbe come una città monumentale, rappresentativa: capitale di un immenso impero, abitata da una popolazione eterogenea per il continuo affluire di genti attratte dalla sua opulenza, alla sua funzione politica di prestigio non corrispose mai una funzione economica e produttiva. Era la solenne immagine dell’ autorità dello Stato, come poi fu quella dell’autorità della Chiesa.

Non esisteva nella civiltà romana, un’ idea o una concezione dello spazio che precedesse e condizionasse la costruzione architettonica: il valore, il significato dello spazio era interamente espresso nella visione, nello spettacolo delle opere architettoniche. I due grandi temi erano la tecnica o la prassi costruttiva e la bellezza esteriore, la decorazione: la prima permetteva lo sviluppo articolato di grandi masse murarie e di vuoto, la seconda le qualificava visivamente mediante elementi plastici e coloristici. 
La forma base dell’ architettura romana è dunque l’ arco, struttura curvilinea che raccoglie e individua i pesi e le spinte nei due punti dell’ imposta, dove si collega ai pilastri di sostegno. L’ arco è una struttura di superficie, un semicerchio: immaginando più archi successivi della stessa ampiezza si ha una volta a botte, che ha la forma di un mezzo cilindro.

All’ età augustea risale il trattato in dieci libri De re aedificatoria , che può considerarsi, e fu di fatto considerato nel Rinascimento e nell’ epoca neoclassica, il corpus iuris dell’architettura romana. Dipendente almeno in parte da fonti greche, dimostra come si volesse tradurre la grande lezione classica in una serie di regole quasi grammaticali, applicabili ad ogni tipo di discorso costruttivo e a tutte le esigenze dettate dal senso pratico, dalla commoditas romana. Vitruvio inquadra l’ architettura in tutta una problematica tecnica e urbanistica, che va dalla scelta e dalla lavorazione dei materiali ai procedimenti costruttivi, alla scelta del sito, all’ adattamento dell’ edificio al terreno, alla decorazione. Come il grammatico o il filologo, Vitruvio deduce dal vivo linguaggio dell’architettura greca una morfologia e una sintassi; ma proprio perché le forme greche diventano una specie di lessico possono venire adattate ad un’ architettura che vuole essere      soprattutto

discorso, sviluppo articolato di elementi rappresentativi e funzionali nel contesto di una città. Di fatto l’ architettura romana si limita a sovrapporre gli elementi classici a una struttura originale.

Il controllo delle attività costruttive da parte dei pubblici poteri e  la necessità di corrispondere ad esigenze pratiche molto differenziate determinano il formarsi di una complessa tipologia edilizia. Diversamente dal canone greco, che consiste in un sistema di rapporti o proporzioni ideali, il tipo è uno schema di distribuzione di spazi e di parti in relazione alla funzione pratica 

rappresentativa dell’ edificio. Il tipo, pur conservando lo schema, consente più ampie possibilità di varianti nella determinazione formale e nella decorazione.

Al tipologia edilizia romana ha il suo pieno sviluppo e trova la sua più precisa giustificazione nella configurazione urbana, cioè nella concreta determinazione dello spazio cittadino. Organismi aperti come i fori ( i mercati) devono considerarsi veri e propri organismi architettonici o tipi di edifici: spesso la funzione dominante degli edifici che ne delimitano l’ area è di ospitare attività complementari a quelle del foro e di definirne la forma architettonica. Analogamente prendono valore specificamente architettonico, specialmente in epoca imperiale, le grandi strade cittadine. Elemento tipico dell’ arredamento urbano romano sono gli archi autonomi, che spesso hanno carattere monumentale e celebrativo (archi trionfali) e che traducono in termini di mera decorazione l’ antica funzione delle porte di città.
Nella valle tra l’ Esquilino, il Palatino e il Celio sorse l’ anfiteatro Flavio, inaugurato da Tito nell’ 80 d.C. Per la sua mole e per molte memorie storiche ad esso connesse assunse ben presto, e conservò nei secoli valore di simbolo: non vi è nell’ Evo Medio e nel Rinascimento veduta realistica o simbolica di Roma in cui non domini il grande anello murario del Colosseo. A spiegare come abbia assunto questo significato non basta la passione dei Romani per i giochi del circo. I gladiatori, i lottatori, le belve che venivano esibiti nell’ arena da tutte le parti del mondo conquistato da Roma: lo spettacolo del circo era dunque una specie di grande parata, di “trionfo” continuamente celebrato e rinnovato sotto gli occhi dei governanti e del popolo di Roma. 

L’ immenso serbatoio umano rispondeva anzitutto alle esigenze di una complessa funzionalità interna: rapido afflusso e deflusso dei quarantacinquemila spettatori, depositi di materiali e attrezzature per gli spettacoli. Sotto la cavea, o gradinata per il pubblico, correvano grandi gallerie anulari, che si affacciavano all’ esterno con tre ordini di arcate, a cui sovrastava un ultimo anello di muratura continua. Nei primi tre ordini la struttura è di travertino nelle parti strutturali, e di blocchi di tufo nei riempimenti.
Alta più di 50 metri, con un diametro maggiore di 188, la grande mole ellittica dominava e caratterizzava il paesaggio urbano: in asse con il Foro, ne concludeva la prospettiva monumentale, collegandola ai grandi complessi edilizi del Palatino, del Celio, dell’Oppio. La sua forma tondeggiante era il fulcro del sistema di masse e di vuoti, cioè di edifici, di vie di piazze, che costituiva il tessuto del centro cittadino: per la prima volta un edificio era concepito in scala urbanistica, cioè in rapporto a tutta la zona monumentale e rappresentativa della città. Questo rapporto si esprime, oltre che nella dimensione, nella forma ellittica dell’ edificio che sviluppa una curvatura la cui ampiezza muta con il punto di vista; e nella relazione tra lo spazio urbano circostante e il grande spazio cavo dell’ interno. Questa è realizzata mediante le gallerie interne che, mentre assicurano la perfetta praticabilità dell’ anfiteatro, definiscono la profondità o la spazialità interna della massa, che si va  assottigliando verso l’ alto fino a concludersi nella superficie piana, interamente spiegata nella luce e nell’ atmosfera dell’ ultimo ordine. La ripetizione del gruppo arcopilastro semicolonna lungo tutta la superficie dell’ellisse determina, per il continuo mutare della curvatura una graduale variazione del chiaroscuro.

Avendo come generatrice formale la curva (nella planimetria: esedre, absidi, rotonde; nell’alzato: archi, volte, cupole) l’architettura romana tende a svilupparsi liberamente nello spazio con un succedersi di masse modellate e di vuoti collegati, articolati, snodati. Ogni edificio sembra continuarsi negli edifici contigui formando così lo spazio architettonico urbano, in cui i grandi i volumi chiusi si alternano  a grandi vuoti architettonicamente definiti. Il nucleo monumentale di Roma non nasce da un progetto unitario: è un organismo complesso che si sviluppa nel tempo, secondo le necessità ed i gusti di una società sempre più varia ed animata. Il foro è appunto uno spazio aperto, una piazza che è insieme luogo di sosta e di transito, e la cui figura architettonica è determinata dal tracciato del perimetro e dalla qualificazione plastica delle pareti che la limitano.

Il foro è dunque molto più che una borsa ed un mercato, è il luogo dove la vita della città e dello Stato si inquadra sullo sfondo della propria storia: il centro direttivo della società romana.

L’altro grande organismo sociale, dedicato allo svago ma soprattutto all’educazione fisica, era costituito dalla Terme: quelle di Traiano, iniziate da Domiziano, sorgevano sui resti della Domus Aurea neroniana ed erano un organismo complesso, che aveva al centro il gruppo degli ambienti destinati ai bagni ed intorno un vasto insieme di palestre, stadi, biblioteche, portici, viali e giardini.

Ricostruendo il Pantheon, iniziato da Agrippa al tempo di Augusto e poi devastato da un incendio, Adriano ei è palesemente proposto di fissare la forma ideale del tempio rotondo. È un grande vano perfettamente circolare e coperto da una cupola a calotta ornata da lacunari che vanno restringendosi, prospetticamente, fino al buco rotondo dello impluvium dal quale entra la luce.

Escludendo il portico a volta che gli è stato addossato, si tratta di una pura rotonda, che appare, almeno per chi guarda da un punto di vista lontano, un insieme di superfici assolutamente simmetriche. Il mezzo per raggiungere il risultato dell’unità formale centrale, è diverso però da quello che avrebbero usato sia i Greci classici che gli Egizi: ogni rifrazione cristallina in piane superficie esterne e distinte è stata eliminata; e, in luogo del piano di assoluto riposo, caro agli artisti egizi, è sostituita la irrequieta curva, ansiosa di profondità. Piramide e Pantheon, dunque, vengono ad indicare due estremi opposti dell’antica architettura centralizzante; la greca casa a colonne sta ad indicare, fra di essi, la classica via di mezzo equilibratrice. Se la Piramide doveva essere guardata da vicino, e la casa a colonne da una distanza normale, per il Pantheon occorre un punto di vista lontano: perché mai neppure due dei suoi punti giacciono sul medesimo piano, ed è pertanto indispensabile vederli contemporaneamente, per apprezzare la desiderata unità (simmetria in altezza e larghezza). Questa continua variazione in profondità tira irresistibilmente lo sguardo dello spettatore verso la terza dimensione: ma poiché lo si vede in parte in modo incompleto (sui fianchi), il Pantheon fa appello, a chi lo osserva, all’aiuto integratore della coscienza soggettiva, assai più dei monumenti classici ed egizi. Con ciò l’esterno del Pantheon tradisce la tendenza ad isolarsi non solo nelle dimensioni del piano – come le costruzioni egizie e greche – ma anche in profondità: ciò contiene un aperto riconoscimento dello spazio cubico.  

Diversa è l’ impostazione della costruzione greca. Il tempio greco è una struttura volumetrica aperta; non separa con pareti continue uno spazio interno dall’ esterno, ma si inserisce nello spazio naturale, atmosferico e luminoso, con la “ripetizione ritmica delle sue forme plastiche e dei suoi intervalli proporzionali” 
. Tanto ai fini della rappresentazione plastica dell’ equilibrio statico quanto a quelli della filtrazione e modulazione della luce sono estremamente importanti la forma delle colonne, il rapporto tra colonne e intervalli, le proporzioni generali dell’ edificio. Poiché la forma della costruzione riflette sempre un’ interpretazione idealizzante dello spazio naturale, la stessa struttura fondamentale del tempio assume, in luoghi diversi, diversi caratteri. 
La società sumera tuttavia non era laica, e le città erano dominate da uno o più templi la cui struttura ed il cui stesso aspetto attestavano, quale fondamento della concezione religiosa, la credenza (esplicitamente affermata nella poesia numerica e nell’epica babilonese della creazione) che l’uomo fosse stato creato per servire gli dei. Le città erano un  mezzo per raggiungere tale scopo, ed il territorio di ciascuna di esse apparteneva ad una divinità al cui servizio la comunità prosperava. L’enorme lavoro collettivo necessario alla costruzione dei templi, non servì solo ad innalzare l’edificio ma rappresentò anche un tentativo di colmare l’abisso che separa l’umanità dagli dei. 
Gli antichi abitanti della Mesopotamia sentivano profondamente l’enormità della presunzione umana nel voler offrire dimora ad una divinità, e lo sforzo gigantesco sostenuto nell’innalzare un tempio – torre può essere servito  a rafforzare la loro fiducia nella possibilità di stabilire contatti con le potenze divine. In ogni modo il tempio – torre o ziqqurat era sacro.                            
Diverse le impostazioni spaziali dei monumenti e dei templi nelle tre civiltà prese in considerazione: a Roma le spinte e le controspinte architettoniche sono centrifughe, partono dal centro e si dirigono verso l’esterno. La forma del Colosseo è ellittica (ellisse- dal greco Έλλείπσις- mancanza): dinanzi alla colossale costruzione si poneva – e si pone – lo spettatore che sia civis o che venga da molto lontano: la sua coscienza soggettiva oltre ad essere stupita dalla mole della costruzione, è coinvolta dal movimento impresso dall’impostazione geometrica che coinvolgendo tutti gli elementi del sistema architettonico, conduce lo sguardo intorno ma allo stesso tempo lontano nello spazio. 
Non è un caso, a mio avviso, che sia stata scelta tale impostazione geometrica: pur non sapendolo i Romani di un tempo, oggi con la cosiddetta scienza è rivelato che la Terra nel suo moto attorno al sole descrive un’ellisse, di forma più lunga che larga, quasi ovale.

Il tempio greco è architettonicamente animato da forze centripete, ove tutto appunto tende al centro: movimento speculare alla costruzione romana.
Nella costruzione medio-orientale i templi attestavano la credenza che l’uomo fosse stato creato per servire gli dei, rappresentavano palesemente la sottomissione del suddetto prima al Dio, al sovrano: le piramidi o le ziqqurat si impongono allo spettatore, ma in modo diverso che a Roma. Se qui l’osservatore è attratto dal gioco delle masse, ove l’ellisse permette di far circolare lo sguardo, le ziqqurat si impongono all’osservatore, non si pongono: è il rapporto sovrano-suddito che l’άρχιτεκτονία Medio-orientale vuole celebrare. Il sovrano è tale per nascita: non certo un dialogo sulle forme di governo possibile, ma chiara consapevolezza dell’immenso divario suddito-sovrano e l’impostazione prevalentemente verticale delle costruzioni determina immediatamente una impressione di inferiorità, perlomeno spaziale.

A mio avviso, a questi diversi modi di intendere lo spazio e, quindi, di concepire ciò che nella città-villaggio è architettura, corrispondono in modo speculare i diversi modi di intendere la cittadinanza, o meglio di percepirla. 
A Roma il processo di espansione civitatis era presente sin dalle prime esperienze politiche, ma è certo che nel 212 con Caracalla la cittadinanza romana è estesa a tutto l’impero, determinando la scomparsa delle autonomie locali; questo movimento di espansione, che da Roma si propaga verso/in tutto l’impero è un effetto culturale, che pare somigliare molto all’effetto architettonico dell’ellisse (tipo di curva prediletta dai romani): propagazione culturale confermata da un instrumentum regni come l’architettura.
Differentemente la ziqqurat, con la sua mole imponentemente statica, è la rappresentazione architettonica del rapporto suddito-sovrano, un rapporto niente affatto paritario, lontano dal modo di concepire la civitas nell’Urbs.

Lo spazio come percepito oggi è più complesso rispetto a duemila anni fa: con l’avvento di Internet, la globalizzazione – secondo più voci già iniziata con i Romani – trova la sua legittimazione culturale attraverso la cibernetica e, quindi, Internet. Alla infotopia (ovvero la società dell’informazione) si accosta il problema di come collocare la problematica della identità e del soggetto quando le frontiere geografiche si dissolvono nello spazio cibernetico.

E nel cyberspazio connessa è anche l’altra problematica dei limiti legali e delle libertà civili. Michael Benedikt in Spazi anche cibernetici afferma “potremo giungere all’esistenza solo come realtà virtuale e che l’immagine del paradiso è di fatto una visione religiosa del cyberspazio”.

Nel concetto stesso di cittadinanza, in realtà, c’è implicita l’idea di una relazione tra diversi che rimane sempre esposta alle opposizioni tra dialogo e conflitto, apertura all’altro e interiorità, comunitarismo e individualismo, universalismo e particolarismo. Oggi aggiungiamo un’altra polarità che nella cittadinanza va conciliata, quella spaziale tra vicino e lontano, tra locale e globale.  Infatti, se è vero che la cittadinanza indica l’appartenenza ad una comunità con la quale si condividono un insieme di pratiche, di normative e di valori, nel mondo globalizzato essa ormai non sembra più legata necessariamente ad un territorio fisico  perché ci sono nuove cittadinanze che prescindono da esso ed inventano luoghi di incontro virtuali,  liberando i soggetti da orizzonti geo-politici vincolanti. Si prefigura così un tipo di cittadinanza nuova che configura l’appartenenza come “scelta”, appannaggio ancora di una fascia ristretta di persone, soprattutto di quelle che per la loro condizione economica o culturale possono superare facilmente le barriere territoriali ed i confini degli stati nazionali: sono le nuove forme di  “cittadinanza virtuale” che segnano l’appartenenza di una certa tipologia di soggetti a comunità che, pur abitando all’interno delle varie comunità nazionali e statali, costituiscono una realtà presente e trasversale.

A questa nuova species civitatis corrisponde una nuova forma di concepire lo spazio: si potrebbe definire uno spazio connettivo.  

A tal proposito, con il termine rizoma (rizhome) i francesi Deleuze e Guattari intendevano un particolare modello spaziale e semantico da opporre a tutti i modelli basati sulla concezione di albero (imperanti in tutte le discipline, dalla linguistica all’architettura). 
Il modello ad albero prevede una gerarchia, un centro, e un ordine di significazione: nell'albero i significati sono disposti in ordine lineare. Invece, secondo gli Autori, a differenza degli alberi o delle loro radici, il rizoma collega un punto qualsiasi con un altro punto qualsiasi, e ciascuno dei suoi tratti non rimanda necessariamente a tratti dello stesso genere, mettendo in gioco regimi di segni molto differenti ed anche stati di non-segni: “…rispetto ai sistemi centrici (anche policentrici), a comunicazione gerarchica e collegamenti prestabiliti, il rizoma è un sistema acentrico, non gerarchico e non significante”
.
A questa nuova concezione spaziale – a cui corrisponde a mio avviso anche una nuova forma di cittadinanza- sono conformi due principi. Il primo, principio di Connessione, ricorda il tessuto dei collegamenti ipertestuali della Rete: infatti, secondo tale principio  qualsiasi punto del rizoma può essere collegato con qualunque altro.
Secondo il principio di Eterogeneità, il rizoma mette in collegamento sistemi semiotici diversi: il rizoma è,quindi, una costruzione multimediale ovverosia raggruppa elementi significativi di natura diversa , ognuno dei quali possiede una sua identità e una sua caratteristica.
Dunque, è comparabile il modo di estrinsecarsi della cittadinanza e dell’architettura: a partire dall’ antica Grecia e dai Romani, sino ad arrivare allo spazio cibernetico e rizomatico, vi è un’affinità tra il modo di percepire la cittadinanza e lo spazio, di cui l’architettura ne è testimone.

Lorenzo Simonetti    

Secondo il Principio di Eterogeneità il rizoma mette in significativi di natura diversa, ognuno dei quali possiede una sua identità e una sua caratteristi
� Salvatore Tondo, Profilo di storia costituzionale romana, Giuffrè, 1981


� Archi e alla bella storia dell’ Arca di Noè


� Si veda altro interessante derivato in tecnico, ossia capo degli artefici, colui che fa il disegno dell’ edificio e presiede alla sua costruzione.


� Tale politica urbanistica non è, certamente, tipica solamente a Roma. Molti governanti, si tratti di città o meno, hanno lasciato quell’ “impronta visibile” del loro operato. E non solo nel passato.   


� Giulio Carlo Argan, ibidem


� Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mille piani. Capitalismo e schizofrenia,1980





