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 Stile Internazionale 

I principi teorici sottesi allo Stile Internazionale non sono stati riassunti in un manifesto o in un testo emblematico, come è invece avvenuto per il futurismo e il neoplasticismo, ad esempio. Ciò in quanto la natura pragmatica che lo caratterizza ne dirige la ricerca verso la produzione di opere che sviluppano grandi quantità edilizie piuttosto che in direzione di quei territori più astratti dell’architettura che si occupano della messa a fuoco delle motivazioni teoriche del progetto. Alcune considerazioni valide per il razionalismo sono riproponibili anche qui, in particolar modo quelle riguardanti la caratteristica di vasto contenitore nel quale sono confluiti diversi codici e plurime modalità costruttive. Si potrebbe sostenere che la presenza dello Stile Internazionale tra i linguaggi contemporanei non abbia la stessa legittimità delle avanguardie storiche. Ciò per​ché se in queste l'obiettivo da perseguire è la ricerca del messaggio architettonico che avviene per mezzo della sperimentazione progettuale, nello Stile Internazionale l'obiettivo diventa l’internazionalizzazione del linguaggio, quindi la sua massima diffusione, e non l'approfondimento delle regole di una specifica idealità architettonico/figurativa. E’ per dar vita a questa nuova realtà "condivisa", basata sulla logica capitalistico/industriale della massima diffusione dei tipi  – che trova attuazione per mezzo della messa a punto dei prototipi edilizi – che le realizzazioni dello stile internazionale perseguono l'intenzionale riduzione di una vasta quantità di mezzi espressivi. Ciò a favore dello sviluppo di una ricerca metodica che si occupa in primo luogo delle singole componenti del progetto, ovvero dell’ottimizzazione dei materiali impiegati – si pensi all’aspetto della leggerezza, indispensabile per poter realizzare i grattacieli – dei contenuti strutturali, dell’efficienza nell’utilizzo degli spazi, degli aspetti costruttivi e tecnologici.

Lo Stile Interna​zionale opta per un linguaggio universale dove ciò che assume valore di invariante è il significato funzionale dell'opera e non gli specifici etimi linguistici, senza però che questi ultimi vengano negati così come era avvenuto invece per i funzionalisti.

Non è necessario accettare le tesi funzionaliste che negano l'esistenza di un nuovo stile o, anche considerare la loro opera come un ulteriore tipo di architettura. Mentre la ge​nerazione più anziana ha continuato ad essere fedele all'individualismo, è entrato nell'uso corrente un gruppo di principi estetici generali. Nonostante i funzionalisti conti​nuino a negare l'importanza dell'elemento estetico in archi​tettura, si costruisce un numero sempre maggiore di edifici in cui questi stessi principi sono seguiti con intelligenza ed efficacia, senza detrimento delle qualità funzionali.

Alcuni storici e critici di architettura ritengono che Philip Johnson abbia tradito lo Stile Interna​zionale passando dal credo di un'architettura pregnante dove contenitore e contenuto non sono separabili, all’infarcitura post-moderna. Va però detto che i fautori di questo codice non si sono mai particolarmente preoccupati di concetti quali la plastica architettonica, la crescita centrifuga del progetto, lo slancio degli elementi strutturali all'esterno, ecc. Al con​trario, essi hanno per lo più delimitato un volume all'interno di quattro superfici, da intendersi solo come facciate di un enorme scatolone. 

L'effetto di massa, di solidità statica, finora la prima qualità dell'architettura, è scomparso: al suo posto c'è un effetto di volume, o più accuratamente di super​fici piane che lo delimitano. Il simbolo architettonico primario non è più il denso mattone, ma la scatola aperta. La grande maggioranza degli edifici sono in realtà delle semplici superfici che circondano un volume. Con uno scheletro strut​turale fasciato da uno schermo protettivo è estremamente arduo che l'architetto possa evitare di ottenere questo effetto di superficie (...).

Per comprendere la portata dello Stile Internazionale è necessario osservarne la diffusione nel mondo e in particolare negli Stati Uniti. Esso trova un fondamentale punto di forza in quella regola di architettura e urbanistica contemporanea che indirizza la progettazione verso il disegno di spazi flessibili sia in pianta che in sezione, verso la rapidità e leggerezza esecutiva, verso quei processi di fabbricazione e di montaggio semplificati che portano a preferire l’impiego dei materiali leggeri e modulari a quelli pesanti, e il cantiere asciutto a quello bagnato.

I risultati più emblematici sono costituiti dai gratta​cieli nord-americani. E' su questo tipo edilizio che ha luogo la massima sperimentazione nel senso riassunto dalle parole di Johnson e di Hitchcock, trattando, come avviene nei dirigibili, la su​perficie del volume come una pellicola che qui diventa la massima e talvolta l'unica re​sponsabile dell'effetto linguistico del progetto.

Gli architetti contemporanei non si sono mai dichiarati unanimemente a favore del grattacielo, principalmente perché questi edifici altamente tecnologici non seguono un ordine organico ma rappresentano simbolicamente il dominio del mondo artificiale sulla natura. I grattacieli sono stati definiti, tra l’altro, "agenti di false informazioni" perché la membrana che separa l'interno dall'esterno ne offre, nella stragrande maggioranza dei casi, un'immagine solo apparente rispetto alla vera complessità celata all’interno.

Nelle parole di William Pedersen, partner della Kohn Pedersen Fox Associates, “La forma di un solido maschera la frenetica attività delle molecole nello stesso modo in cui la pelle di un grattacielo cela le sue funzioni." Lo stesso architetto, lascia aperti alcuni importanti interrogativi circa la natura di tale tipologia tra cui i seguenti: in che modo le pressioni esercitate dall'urbanistica della città moderna influiscono sulla forma del grattacielo? I grattacieli non sono troppo grandi per cadere sotto l'influenza delle preoccupazioni convenzionali? Hanno quindi regole proprie? Non richiedono teorie completamente nuove relative alla loro grandezza rispetto alla inferiore dimensione del contesto? Potremo mai imparare abbastanza sui nuovi contesti in modo da far confluire significativamente il regionalismo nei grattacieli? O il grattacielo è così unicamente americano che può essere visto solo come un bene importato? Se dobbiamo aggiungere ai nostri compiti lo studio dell'identità regionale, sarà possibile superare l'ovvietà di realizzare poco più che caricature di edifici indigeni?

I "curtain walls", le parti metalliche esposte, i vetri termici spesso brunati o specchianti, le lastre di marmo ancorate al ferro o al cemento con la tecnica delle pareti ventilate, accentuano l'assoluta uniformità dei grattacieli, mettendone spesso in risalto l'immagine di un’assenza di immagine. Questo lin​guaggio dell'assenza spesso si rispecchia da un edificio all'altro, creando un effetto di ri​dondanza sul quale cade il sospetto di una programmata rinuncia alle molteplici forme e manifestazioni della vita intese in senso naturalistico ambientalista, a favore di una città ormai pervasa da frenetici ritmi lavorativi.

I turisti in visita, che transitano fugacemente ammirando tali vertiginose altezze e assenza di natura per poi ripartire rapidamente da quei “downtown”, spesso non colgono il carattere efficientistico e meccanico dei grattacieli, stupefatti più dalla mole dei volumi che non dall’enorme densità lavorativa. Quelli che invece dentro quei grattacieli vivono gran parte della giornata, spesso a centinaia di metri dal suolo, costituiscono le vere cavie di tale esperimento architettonico, essendo gli unici in grado di decretarne un giudizio in termini di contenuti.  

Mies van der Rohe, con motivazioni più antiche e radicate di quelle di Johnson e Hitchcock, è il più accreditato assertore delle specificità di questo linguaggio. Egli crede che il mondo sia ciò che è e non ci è data possibilità di cambiarlo nelle sue strutture, ma solo di vivere gli imperativi categorici dello spirito del tempo i quali, nelle loro manifestazioni particolari, non sono poi così dissimili gli uni dagli altri. Secondo lui "L'esigenza del nostro tempo di realismo e di fun​zionalismo deve essere soddisfatta."
 In Mies la riduzione del segno linguistico è l'effetto e non la causa dello stile in​ternazionale la cui ricerca all'interno dello specifico architettonico si occupa, ora, della cura del particolare. Risolvere il dettaglio significa decidere il processo di produzione dell'opera architettonica e queste scelte emergono da un linguaggio purista di enorme pregnanza e dedicato a dare una risposta chiara a un equivoco che era sorto con gli epigoni di De Stijl: quello di un'architettura protesa verso la collettività solo sul piano dell'espressione perché, invece, sostanzialmente plagiata al modello capitalistico sul piano del contenuto sociale. Non diversamente però, si potrebbe osservare, da quanto avviene in tutti gli altri codici architettonici, almeno dall’architettura greca in poi.

Gli spazi dell’architettura verticale di Mies non promettono una libertà che non possono concedere. Il suo è un at​teggiamento radicale che riduce a zero lo scarto tra la reverie derivante da un chiasso segnico e la realtà. Che senso ha, infatti, usare il segno architettonico per fare pro​messe di un modello di vita collettivo, quando il distacco dalle considerazioni che lo hanno in prima istanza prodotto è incolmabile? 

Però, se è vero che gli imperativi categorici non sono poi così dissimili gli uni dagli altri (perché la struttura della realtà è immutabile) allora è anche vero che le forme dell'espressione sono e si devono mantenere libere non avendo, sul piano linguistico, alcun legame con quelle del contenuto (ogni volta che si crea un le​game nasce un tradimento o un plagio).

Se a questo punto non fosse stato intro​dotto il famoso concetto minimalista "less is more", non solo l'atteggiamento ra​di​cale miesiano sarebbe stato, all'interno di questo codice, legittimo ma lo sa​rebbe stato anche qualsiasi altro atteggiamento linguistico.

La ricerca delle entità minime all'interno di materia, energia, spazio e tempo è una invariante schietta che, come si è detto, non finge dato che non promette. La ricerca del minimo strutturale in architettura, non solo in senso statico, ma anche come posizione culturale, tende a ridurre la forma all'essenziale. 

 In conclusione si può paradossalmente affermare che il contenuto è apparenza e che la forma è l'unica verità accessibile. Essa appare in ogni caso come la realtà ultima cui si giunge per astrazione dal particolare all'universale.
 

Il segno linguistico allora non muore ma diventa silenzioso perché, se il contenuto è appa​renza, esso non è portatore di null'altro se non della verità espressa dalla sua forma. Il segno architettonico, perdendo l'articolazione, diventa macrosegno assumendo valore simbolico nella propria assenza di rumore. 

Ambiti problematici: 
1 - Rapporti architettura/città costruita:
L'edificio come elemento fisico produce la maglia urbana.

Singolarmente ha l’identità di un oggetto.

2 - Leggi di crescita e di sviluppo interne al progetto:
Dalla pellicola esterna si passa direttamente allo spazio interno e al "core" del nucleo centrale.

3 - Caratteristiche linguistiche degli elementi compositivi:
Tranne il "core" e i pilastri della facciata, tutti gli altri elementi sono liberi, spesso   

poco articolati e di debole carica espressiva.

4 - Rapporti tra piano del contenuto e piano dell'espressione:
Il "curtain wall" è il segnale di un uso quantitativamente libero dello spazio.

5 - Caratteristiche volumetriche:
Volumi puri, singoli, frequentemente a sviluppo verticale.

6 - Spazio interno e rapporto con l'esterno:
Estrema flessibilità d'uso planimetrico dello spazio interno, “open office”, che consente apertura e visibilità all’esterno.

7 - Promesse:
Nel lavoro, la gestione collettiva dei beni comuni e la fiducia nelle regole, agevola e 

 promuove l'esercizio delle funzioni individuali, rendendo preferibile l’ambiente totale dell’ “open office” alla ripetibilità delle singole cellule.
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