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Franco Purini

“Inizi - Architetture disegnate per quarant’anni”

Vincenzo D'Alba

Secondo una polivalenza segnata comunque da
una resistenza linguistica che ne conserva un’uni-
tarieta, Francesco Moschini, responsabile scientifi-
co della galleria A.A.M. Architettura Arte Moder-
na, opera una diagnosi pit che ventennale, mirata
a rivelare una concomitanza tra arte e architettura.
Ma non si tratta di voler semplicisticamente coor-
dinare arte e architettura per accostarne un poten-
ziale antagonismo, né di intendere in una gerar-

chia cronologica i due termini. Si vuole invece
creare, attraverso un’endiadi dei due sostantivi,
uno spazio in grado di riflettere sulle travagliate
aspirazioni ed estensioni disciplinari dell’architet-
tura. Uno dei caratteri peculiari, infatti, della galle-
ria A.A.M. Architettura Arte Moderna & il porsi co-
me luogo di osservazione privilegiato per una “ar-
chitettura disegnata”.

Tale osservazione si compie attraverso un rappor-
to stretto, confidenziale e scevro da ogni spropor-
zione narrativa.

In questa condizione risulta esplicativa la mostra
dedicata a Franco Purini il quale, attraverso una
procedura seriale, sembra rinnovare periodica-

mente una esegesi storica, con una omogenea e
sistematica riduzione del e al linguaggio. Una serie
di disegni, che peraltro sono celebrativi di quaran-
t'anni di lavoro dellarchitetto, presentati con il ti-
tolo di “Inizi”, avvertono e sovvertono una co-
scienza storica e preistorica. Il legame tra I'archi-
tetto romano e la galleria risiede inoltre nelle pas-
sate mostre. E del 1979 infatti, la sua personale
“Alcune Forme della Casa”, seguita nel 1981 da
“Franco Purini - Giuseppe Uncini.
Duetto”, nel 1984 da “Paesaggi Teo-
rici”, ancora nel 1991 “Alcune Forme
della Casa / 2: Progetti di Distruzio-
ne” e infine nel 1999 “Alcune Forme
della Casa: Vent'anni dopo”, queste
tra le pit importanti.

La mostra, com’é tradizione della
galleria, & “autodescritta” da un ma-
nifesto commissionato allo stesso au-
tore Franco Purini. Il Manifesto anti-
cipa gia quindi la perentorieta della
serie e per quanto si dimostri lucido il
filo conduttore di questi sedici dise-
gni, si incentra su di un dogmatismo
geometrico con valenze storiche. Il
problema dell’origine, cosi posto,
sembra rinviare al culto delle forme
primitive ed elementari che dagli ini-
zi del novecento diventano un corpus
irriducibile di riferimento. L'opera di Purini si &
sempre strutturata nel tempo secondo intervalli
tematici, seriali, identificabili con quegli atti, che
ripetendosi, diventano rito e creazione.

In queste opere recenti di Purini si assiste alla de-
scrizione di forme arcaiche, interpretate come atti
compiuti. Di conseguenza ne & abolita la storia,
considerata come tempo profano e ristabilito di-
rettamente il sacro o preistoria mediante un’atro-
fizzazione della geometria. L'atteggiamento verso
la classicita si trasforma in una ricerca iconografica
secondo un maneggiare gli elementi architettoni-
ci che, tramite I'utilizzo di una cultura illuminista,
sono divenuti anche simbolici. Purini, attraverso



un rifiuto culturale, differisce dal superamento del-
la classicita come inteso nel novecento dove divie-
ne sintomo e premessa di un superamento del
progetto di architettura che si tende a fissare non
solo dentro e fuori la storia ma anche, attraverso
scelte eteronome, dentro e fuori 'architettura.
Ancora conseguenza di una tale eteronomia, addi-
rittura antiarchitettonica, sara una secolarizzazione
dell’architettura, che attraverso una pratica laica,
fatta di scoramenti, di abbandoni, di un apporto
edonistico immediato, produrra nell’architetto
un’esigenza agnostica tendente ad innescare una
ciclicita dell’azzeramento.

Ma nonostante il prosaicizzarsi del progetto, una
esercitata ricerca ha continuato - come nel caso di
Purini - a trattenere, con una selezione rigida, i cul-
ti caratterizzati da una loro intraducibilita, per poi
presentarli o sbloccarli da una dimensione icastica.
Per Franco Purini si tratta di un agnosticismo ap-
parente ma sufficiente, proprio nel caso di “inizi”,
da costringerlo in una palingenesi formale sempre
secondo una tensione tra |artificio e la natura e
della luce con l'oscurita. Ma se in queste nuove
opere l'artificio e la natura scompaiono poiché il ri-
to geometrico diviene indipendente ed inibitorio,
al contrario, la luce e l'oscurita paiono confessabi-
li attraverso una matrice barocca, e accostabili alla
purezza pittorica dei notturni.

“Inizi” & un andare oltre il repertorio storico, af-
frontato in precedenza dall’autore mediante il
montaggio delle aspirazioni filologiche. Per tale
procedimento era significativa |'analisi di Manfre-
do Tafuri, il quale posizionando la vera origine ri-
voluzionaria del rapporto con la storia nel Quat-
trocento, “ad opera degli umanisti toscani”, affer-
mava: “fra un lessico che si appoggia a frammenti
del mondo classico [...] come quello di Brunelle-
schi, ed un recupero filologico di quella classicita
(come quello testimoniato dal De re aedificatoria
dell’Alberti, dagli studi di Giuliano da Sangallo,
dalla complessa operazione bramantesca a Roma),
c’e la stessa distanza esistente fra chi sfrutta il po-
tere evocativo di citazioni ed allusioni per sostan-
ziare un indipendente discorso tutto rivolto a co-
struire una nuova realta, e chi si sprofonda a recu-
perare |'esatto significato di quelle citazioni per
coprire le delusioni provocate dalla realta, per ri-
evocare nella loro concretezza le strutture di un

passato eroico da con-
trapporre  polemica-
mente alle ipocrisie
contemporanee, per
difendere una rivolu-
zione artistica che si
sente in pericolo, chiu-
dendola in una torre
d’avorio di uno storici-
smo divenuto fine a se
stesso” (Manfredo Ta-
furi, Teorie e storia del-
I"architettura, Laterza,
Bari 1973). Con questa
mostra invece, Purini
sembra abbandonare
l'idea di un progetto-
centrismo intriso della
possibilita “parlante” e
rinnovare il consueto
rapporto con i disegni
passati  analizzando,
tramite una prefigura-
zione in nuce, sia la te-
matica luministica che
compositiva.

Franco Purini si distin-
gue per una apparente
inaccessibilita di conte-
nuti causata prevalen-
temente da una reazio-
ne col disegno. Infatti,
in una condizione di
fragilita psicologica de-
rivante da una eredita
polivalente, viene fatto
convivere un linguag-
gio formale attraverso
un processo quantitati-
vo che, divenendo nel tempo sempre pil iconico
e apparizione, si manifesta in un flatus vocis di raf-
finato “elenco”. Percio i temi che il disegno pre-
senta tendono a farsi generali mediante una vio-
lenza evocativa, anche aprendosi ad una mortifi-
cazione interpretativa, non esaurendosi nella koiné
del foglio.

Nell‘architettura Purini introduce I'“elenco” in una
condizione di economia in cui la composizione si
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presenta nella versione organica della concinnitas.
In questo modo le parti vengono fissate sia nel lo-
ro carattere di singole componenti ma anche, at-
traverso un processo di umanizzazione e di osmo-
si, limitate alla configurazione di unita. La costru-
zione di una lettura mediante il riconoscimento
dei singoli elementi architettonici risiede nella
convenzione organica che Purini attua per mezzo
di una retorica del processo compositivo che, an-
che se tra le pit autentiche, & privilegio velleitario
di uno spirito manierista. Secondo Lionello Ventu-
ri, questo “& sempre intellettualistico, e pud giun-
gere all’arte attraverso raffinamenti e tormenti”.

Davanti ad una ipotassi del mito, che richiama una
metodologia razionale, Purini recupera una ca-
denza piranesiana mimetizzando il riferimento ti-
pologico con una paratassi inespressiva, come in
una pagina sadiana, dove I'estrema fisicita dell’o-
pera si contrappone ad un’altrettanto astratta let-
tura del contenuto. La perfetta integrazione delle
forme condotta in alcuni casi da un esasperato ad-
densamento della trama, fatta di linee parallele,

affine a quelle degli incisori settecenteschi, conser-
va comunque |‘eloquenza delle immagini, non-
ostante qualche voluta azione destabilizzante in
funzione del particolare. La lettura del quadro, fi-
no agli anni ottanta costretta in una dimensione
umanistico-prospettica, passata negli anni novan-
ta ad una prevalente “frontalita”, oggi si presenta
in una forma ierofanica. Ma l'uso della profondita
non era comunque quello di chiarire una posizio-
ne di lontananza o vicinanza ma di descrivere, con
una geometria “d’invenzione” interposta, il carat-
tere mediato o immediato delle figure architetto-
niche.

“Con l'infinita potenza di una mano che non pare
avere nervi”, (frase dell’Ascoli riferita al Manzoni) e
di un’altra con un eccesso di nervi, Purini sembra
dirigere il quadro con la sola intuizione facendone
conseguire un risultato miracoloso, e nello stesso

tempo elabora attraverso una consistenza grafica
e formale una cronaca gia architettonica organiz-
zata su di una superficie razionale e irrigidita dalla
componente spaziale.

La decifrabilita delle architetture avviene mediante
il riconoscimento di una inesattezza storica che |l
mito passivamente contiene. Dando quindi un
giudizio mitico ad un tempo storico, sincronizzan-
do i due tempi, si fonde una superstizione della
forma con una aspirazione archeologica, si elide il
gesto e si considera lo status nascendi il vero classi-
cismo. La serie di 32 disegni “Come agire/Dentro
I'architettura”, esposti nell’accademia di Brera a
Milano nel ‘93, non descrive infatti una volonta
progettuale ma si ferma alla convenzionalita delle
operazioni elementari di confronto, forse incon-
scie, con una struttura. E come se alla scomparsa
della progettazione, insieme alla sua dinamicita di
ricerca, si sostituisse, considerandolo risultato di
una profezia, direttamente il progetto contraddi-
stinto invece da una propria staticita; come se ad
una dimensione divina corrispondesse una preclu-
sione di quella dinamica; riferendosi
cosi allimmobilita di Dio che in
quanto assoluto & come dice Leon
Bloy, in ogni luogo. Attraverso una
estrema ricerca Franco Purini intro-
duce in “inizi” una dimensione asso-
luta comprendendo che in una for-
ma primigenia la poverta formale
corrisponde comunque ad una capa-
cita di teorizzare, diversa pertanto
dallo stife moderno che, come dice
Mircea Eliade, & fondato “sugli sforzi
speculativi ellenici”. Questo profeti-
smo krausiano rivolto al passato di-
venta mezzo essenziale per com-
prenderne una corrispondenza con
la realta o spiegarne un’inerzia figu-
rativa. L'eliminazione del processo
diacronico dell’architettura infine, si
riscontra nella centralita del paradig-
ma in quanto lo “skema” del costruire viene consi-
derato “rivelato”. Con la casa del “Farmacista”,
che egli realizza a Gibellina, si assiste ad un esem-
pio di progettazione immobile in cui anche nei di-
segni di progetto, il paradigma della Casa viene
esaltato da un rapporto parassitario con una este-
tica disegnata della struttura.

Questo preclude l'autore in un ritornello che, sep-
pur apertissimo di intuizioni poetiche, enunciate
con rara abilita iterativa, presenta il progetto in
uno stato limite prevalentemente figurativo. La
stessa schizomorfia del segno che mostra esatta-
mente |'esecuzione architettonica, simmetrica-
mente trasforma tutto in immagine in quanto ce-
de la parola all’”architettura disegnata”. Ma non si
tratta di quella ricaduta inscritta in una esemplare
patologia del reduce contemporaneo, semmai di
una testimonianza coraggiosa di un‘architettura



Quadrato architettonico

Sviluppo quadrato nello spazio

nata dalle due dimensioni e da un “parere” asso-
luto che ne determina I'incanto.

Purini opera con idealismo in quanto utilizza vo-
lontariamente un monolinguismo, un “o,0” al po-
sto dell’”e,e”. Si tratta della stessa condizione pra-
ticata da Mies van der Rohe di far sparire, ma rico-
noscendosi “produttore e non interprete”, la lette-
ratura, la teoria e I'industria nel dettaglio architet-
tonico.

Purini sostituisce, quindi, la rappresentazione con la
presentazione; sostanzialmente tutto cid che pud
essere rappresentato si trasforma in “immagine e
simboli” manifestandosi in una “architettura par-

Dall’origine

lante”, e legittimandosi nel caso di “Inizi” con una
ricerca dell'in principio, costruendo attraverso una
condizione di cultura repressa una sovracultura del
progetto, da considerarsi quindi, escatologica.

Schematicamente si potrebbe avanzare che il lin-
guaggio di Purini risulta formato da diverse com-
ponenti. L'aridita, ad esempio, con la quale ma-
schera la metamorfosi dell’architettura nel tempo
0, ancora, una negativa presenza dell’artefice non-
ché dell’abitante, uno stoicismo propiziatore, con-
fluiscono in una componente archetipica. Invece,
un disegno ironico di superficie, livellato ad una
poeticita della realta, retrocesso davanti alle con-
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Prima dell’architettura

traddizioni facendosi assoluto, divenendo eroico,
da una dimensione metafisica. Inoltre una patolo-
gia psicologica, un senso di laboratorio con cui re-
lazionarsi, sono il risultato di una frettolosa desti-
tuzione dell’architettura dalle possibilita di razio-
nalizzazione. Una precisa componente eclettica
nel caso di Purini si presenta come perdizione nel
particolare, costruita con l'efficienza di un‘arte
combinatoria allusiva di una organicita riattualiz-
zabile; qui risiede I'origine di un confronto col “Pa-
rere” di Piranesi. Cosi, il riconoscere l'istituzionali-
ta dell’'oggetto opponendosi allo storicismo senza
un’autodistruttiva urgenza di dissacrare, costitui-
sce, in parte, il riferimento al linguaggio ottocen-
tesco.

Un'altra componente si aggiunge a queste, diffe-
renziandosi per il suo carattere prevalentemente
interno ma oggettivo: il ritorno alla dimensione
dell'infante, con la sua furia analitica, I'approssi-
mazione della realta, un linguaggio ludico con-
venzionale di magiche deviazioni, eppure con una

Architettura doppia

progressiva rassegnazione alla comprensione.

Ma I'accettabilita di un riferimento impone una ri-
cerca storica, apertamente ideologica, da contrap-
porre alla ragione mitica, astorica, ormai polemi-
camente dialettale; & qui che I'impianto umanisti-
co con il suo classicismo diventa il linguaggio no-
bile, una seduzione stirneriana dell’'operare religio-
so, un fantasma visibile in un elaboratissimo pasti-
che che assume rispetto alle estetiche contempo-
ranee una mediazione demiurgica in grado di pro-
gredire nei confronti dello spirito locale romano.
Purini contiene quindi, pur con le particolari diffe-
renze e con una secchezza di elusivita settecente-
sca, una parte importante del paesaggio architet-
tonico contemporaneo.

Osservando i recenti disegni esposti nella galleria
A.A.M. Architettura Arte Moderna, una spiegazio-
ne riuscirebbe difficile se non si volesse tradurli
semplicisticamente in un procedimento, pur com-
plesso, di mediazione colta tra le “citazioni ed allu-
sioni” e la pura tecnica gia provata di disegno. Par-
tendo dal titolo della collezione, “Inizi”, sembre-

rebbe quasi trattarsi di una sensazione di prudenza.
Questa potenziale interpretazione resta indicata da
una leggera velatura di conformismo che si deposi-
ta sul foglio, per un attaccamento, ma non certo di
puro stampo zeviano, al “grado zero”. Per Purini
quello che impedisce “alle architetture di acquisire
una figura semplice ed essenziale, finita e rigoro-
sa”, & cid che egli stesso definisce una “corruzione
tipologica”; distante quindi dal formulario zeviano,
ma vicino ad un medesimo pensiero di soluzione
critica. Se in pratica egli si trova, come gia detto,
ad operare con un monolinguismo una sintesi del-
I'arbitrarieta delle forme, assegnandovi nuovi e ori-
ginali significati, in teoria rimane invece trattenuto
da un bilinguismo: il riconoscimento delle “inva-
rianti” congiuntamente ad un modulo storico-geo-
metrico in grado di essere involutore nei confronti
delle istanze antistoriciste. Questa ultima serie di
disegni presentati come doppi, con una rima di
collegamento, si fermano di fronte alla manifesta-
zione del “dato”. Attraverso un ambizioso regredi-
re mondriano, fino all’'ormai abi-
tudinario prima dell’architettura,
si pone con sufficiente sicurezza
una monogenesi nel sacro dal
quale far partire la geometria
che, progredendo sotto i simboli,
presenta sempre con un minimo
di coerenza qualsiasi esperienza
creativa e insediativa.

| sedici quadri sono un verseggia-
re architettonico con il dato, ele-
mento destinato a non evolversi,
cristallizzato, come se la dimen-
sione dell'infante avesse prevalso
sulle altre dando all’autore un
senso di stupore di fronte alle co-
se e ai fruitori una sensazione di
inopportuna memoria, facilmente dimostrata dal-
la stessa ovvieta e poverta formale. Ma una solidi-
ta grafica & cid che resta di obiettivo, di fonda-
mentale, tale da esercitare quella ricchezza che
adombra un tono medio per trasformarlo in asso-
luto con un atto razionale e di gratitudine misto a
un senso di morte e di abbandono. Ma la descri-
zione della morte serve da sommaria indicazione,
vista come actio in distans, le viene invece ricono-
sciuto il post mortem con il suo potenziale ricreati-
vo. La forza materica, che accompagna un ideale
dialogo rimato tra i disegni, & la stessa alla quale &
assegnato anche un ruolo chiarificatore e narrati-
vo. La tecnica sembra quindi essere giustapposta
per salvare un linguaggio che, per il motivo stesso
di presentare e di riferirsi all’in principio, non pud
che esprimersi con la brevita tipica dell’haikai il
quale, quasi all’istante, rivela la radicalita di signifi-
cato morale nascosto sia al suo interno che nella
mente dell’osservatore. L'osservatore infatti, come
dice Wittgenstein, “vede ciod che sa”. Il “bisogno
di regole” & gia riposto “dall’origine”, nella co-



smogonia, come firmitudo dell'immaginazione.
Per nessun disegno € auspicabile una lettura anali-
tica, come invece poteva avvenire nelle tavole di
Brera; uno sguardo é sufficiente a cogliere il valore
paradigmatico che porta alla comprensione di tut-
to l'allestimento nonché della cultura dell’autore;
come se il dialogo ideale avvenisse nel presente,
per definizione ricostruito maniacalmente dall’os-
servazione puriniana, concedendo ai fruitori un’al-
tra fuga poetica, non pitl basata sul referto ma su
una nervosa negativita e preistoria delle strutture.
Tra questo dialogo si inserisce un monologo: i tre
disegni intitolati “Prima dell’architettura, VarianteT,
Variante 2" sembrano comportarsi come un’ultima
difesa antropomorfa ma non certo figurativa.

Se invece il titolo assumesse una funzione critica,
che potremmo definire “operativa” secondo la de-
finizione del Tafuri, cioé in grado di chiarire le “re-
lazioni dell’opera” con il “codice dell’'opera”, la se-
ria di quadri sembrerebbe intendere apocalittica-
mente la fine, snobisticamente un ritorno all’ordi-

ne, ottimisticamente una "archeologia del sape-
re”. Tutto pare esorcizzare il “pieno” lasciato dal
Movimento Moderno attraverso una deformazio-
ne della stessa grammatica.

Il titolo continua ad assumere qui, anche se in ge-
nerale, la forma umanistica dell’allegoria, ovvero
un supporto concettuale, quindi a posteriori, che
aggiunge una capacita descrittiva al quadro, figu-
rando, in particolare nel caso del “triglifo”, la ve-
nustas, detriadizzandola.

Si pud riassumere che i sedici disegni a china si
presentano in una duplice condizione: nella volon-
ta di resistere sia alle tentazioni del passato, ormai
feticizzato perché non coscientemente storicizza-
to, che a quelle del futuro, soltanto profetizzato e
mai concreto. Ma una duplicita risulterebbe sin
troppo limitativa se infatti, non si venisse condizio-
nati esclusivamente dalla componente architetto-
nica e urbanistica. Quadri come “L‘ordine dello
spazio”, “Partizione classica”, ma soprattutto “Svi-
luppo di un quadrato nello spazio” e “Quadrato
architettonico” assumono quel ruolo di laborato-

| dioscuri di Winkelmann Partizione classica

rio per presentare in una dimensione simbolica fi-
gure e luci ipnagogiche indagate con una scienti-
ficita apparente. Queste sembrano ricordare le di-
sperate formule di Francesco lo Savio applicate
con 'utilizzo dei “filtri”, strumenti in grado di rive-
lare la forma dell'oggetto attraverso un accani-
mento flammingo nei confronti della luce, che gli
faranno raggiungere una nausea semantica. Le fi-
gure, in quadri come “| Dioscuri di Winckelmann”,
“Dall’origine”, “Volumi in progressione” e “Archi-
tettura doppia”, sfaldano I'opacita del quadro tra-
sformandosi in contro-figure che richiamano inve-
ce il razionalismo estetico di Escher.

La dipendenza da un consumismo della dialettica
storica non si rivela in Purini in una “contamina-
zione”, ma si spiega con il paradosso che le testi-
monianze accolgono al loro interno. Qui si ricono-
sce una staticita che parla attraverso una icono-
grafia sempre riconoscibile, in cui trapela un fred-
do artificio retorico nei confronti di uno scettici-
smo del disegno. E ancora, il bicromatismo del

bianco e nero utilizzato da Purini non pud che ri-
scattare le colpe di un cromatismo intriso della
possibilita scientifica del naturale. Lo si potrebbe
paragonare in questo al carattere eroico di Pietro
Testa, anche per la riserva rinascimentale della pa-
rola. L'opposizione al cromatismo pare manifestar-
si in un “processo di interiorizzazione” dell’homo
naturalis.

Una bi-cromorispondenza, in una presenza andro-
gina, doppia, simmetrica, costituisce in questa
raccolta di opere lo spazio della galleria A.A.M. Ar-
chitettura Arte Moderna.

Una interruzione cromatica completata dalla paro-
la, guida i lettori al limite dal quale, heideggeria-
namente, le cose “iniziano”.

“C'e una luce che sta avanti a tutte le cose; una lu-
ce si irradia sull’intera creazione. Si puo dire me-
glio cosi: c’é I'essere che crea e nel mentre crea
s'irradia. La luce & la stessa luminosita dell’essere”.
David Maria Turoldo, Il dramma é Dio, Rizzoli, Mi-
lano 2002.

L'ordine dello spazio




