>artisti in mostra<

Arte, Architettura e Citta

ln mostra alla Galleria A.A.M. di Roma,
una preziosa selezione di disegni ori-
ginali di Carlo Aymonino dal titolo “Ar-
te, Architettura e Citta, Nel segno di
Carlo”. L'esposizione comprende tavo-
le di grande formato, relative all'attivita
teorica e progettuale svolta dall’archi-
tetto romano dagli inizi degli anni ‘70
con i progetti per il complesso Monte
Amiata del quartiere Gallaratese di Mi-
lano sino all’'ultimo lavoro per la risiste-
mazione dell’area interna del giardino
dei Musei Capitolini, riaperta al pubbli-
co romano il 23 dicembre scorso: area
che ha previsto fra I'altro la collocazio-
ne definitiva della statua equestre di
Marco Aurelio accanto ai resti del
Tempio di Giove. Il pensiero di Carlo
Aymonino & noto oltre che per la sua
attivita didattica anche per aver pubbli-
cato una serie di importanti saggi sulla
storia della citta moderna e sulla qua-
lita dello spazio urbano: attivita teorica
con cui si @ confrontato quando nel
1980 ha ricoperto la carica di Assesso-
re agli interventi per il centro storico di
Roma.

Questa mostra, cui se ne affiancheran-
no altre con il significativo sottotitolo di
“Nel segno di Carlo”, intende verifica-
re per cosi dire sul campo sia teorico
che strettamente architettonico la di-
namica ed il rapporto fra queste “affi-
nita elettive” ed il dibattito sulla cultura
architettonica italiana degli ultimi 40
anni. Inoltre alla selezione di disegni si
aggiunge la presenza di taccuini e di
fogli tratti da altri “quaderni” pieni di
appunti architettonici ed iconografici :
un “corpus” di disegni che potremmo
definire “sentimentale”, che rappre-
senta un documento eccezionale degli
interessi storico-artistici di Aymonino.
Uninsieme di “note” prese nel corso di
visite a mostre, musei ed esposizioni
degli ultimi 20 anni. Un vero e proprio
cahier du voyage da non confondersi
pero con gli altri “quaderni” del genere
(per intenderci il Voyage d’orient di Le
Corbusier o di altri architetti prima di
lui), in quanto I'attenzione si rivolge
quasi esclusivamente a quadri e scul-
ture. Nei fogli il “diario di bordo” si
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svolge, attraverso un crescendo di
suggestioni visive che stimolano so-
prattutto I'attenzione di un conaisseur
d'art, intrigato da una serie di disegni e
schizzi da Guido Reni, Canova, Poussin,
Cagnacci, la cisterna Costantiniana di
Istanbul, il sarcofago di Alessandro e
via dicendo, in una tale ricchezza di ci-
tazioni che, costringono a fermarci e
“godere” in quella sorta di “sposta-
mento immobile” che P. Virilio, riferen-
dosi al tema del viaggio, chiama proie-
zione dromoscopica.

| Taccuini in realta sottolineano quanto
sia stato importante nella formazione di
Aymonino il suo interesse per la pittura
e la scultura, e costituiscono quindi
non soltanto un documento biografico,
ma anche e soprattutto una prova frale
tante di una idea della architettura in-
tesa come Cultura. Del resto anche da
questo si intuisce come l'interesse per
I'arte abbia giocato un ruolo fonda-
mentale per la sua specifica idea di
storia e di memoria: un rapporto che
nel tempo ha influito notevolmente sul
suo ruolo di “maitre a penser” dell’ar-
chitettura italiana. Una disanima sul
suo rapporto con l'arte poi richiedereb-
be ben pit della stesura di queste pagi-
nette: basti per ora dire che la com-
plessa vicenda del caso Aymonino in
Italia deve anche collocarsi nell'ambito
di un dibattito che nei lunghi anni del
secondo dopoguerra ha concorso al
tentativo di una ridefinizione dei para-
metri identitari di una cultura nazionale
sia pure fra opposti estremismi (dalle
derive “zdanoviane” di Guttuso allo
sperimentalismo di Burri) di contro alla
marea montante dell'internazionalismo
di massa. Inoltre come per altri archi-
tetti della sua generazione (Aldo Rossi
docet), le intuizioni dechirichiane su
una certa idea di citta hanno avuto
un'influenza non indifferente sulla sua
concezione dello spazio urbano, come
del resto si puo ben riscontrare anche
in alcuni disegni di questa mostra.

Per i disegni possiamo dire che a diffe-
renza del Taccuino sono un documento
pit specifico in relazione alla sua atti-
vita teoretica e professionale, essi so-
no divisi fondamentalmente in due se-
zioni: la prima legata a progetti poi rea-
lizzati (come quelli di Ferrara, di Berlino
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o del Quartiere Gallaratese di Milano),
la seconda, in senso lato, relativa ad un
approccio quasi utopico-onirico della
stessa progettualita. Alcune di queste
“tavole” partecipano poi sia dell'idea
della realta del progetto che della loro
dimensione puramente intellettuale.
Fra questi ultimi si possono inserire i
disegni relativi alla piazza Europa di
Terni dell’85, al Colosso di Roma
dell’82-84 ed in un certo senso la varia-
zione berlinese di Schinkel, nonché la
“veduta” del bacino di S. Marco di Ve-
nezia. In questi ultimi se da una parte si
assiste ad un confronto serrato fra una
certa idea della citta ed una sua fruibi-
le progettualita, dall’altra si tende ad
evidenziare un nesso problematico-eti-
co fra storia ed oblio. Ad esempio nel
“Bacino di S. Marco” la presenza di ci-
tazioni come quelle della Venere Hope
e del Canaletto insieme al Teatro del
Mondo di Aldo Rossi o della sua stessa
torre alla Giudecca, sono divagazioni
sul tema del dialogo fra le proposte di
attualita (siamo nel 1985) ed i comples-
si parametri della memoria. In questo
non & in gioco la liceita del presente
quanto la stessa fruibilita: come se la
memoria aiutasse la contemporaneita
a non soccombere a sé stessa. Siamo
di fronte al tema ricorrente della dialet-
tica con I'oblio, concepito anche come
un Grand Tour nel passato, ma che di-
venta sistema ed accumulo, citazione
per pezzi di elementi sparsi e di emer-
genze monumentali. Nel disegno che
rappresenta la piazza antistante la In-
selmuseum di Berlino il gioco con le
corrispondenze iconografiche della
memoria si fa dichiarato, quasi un gio-
co nella sua apparente serenita. Come
nella visione del bacino di S. Marco do-
ve anziché ricorrere ad una visione
presente e dal vero, leggeva Venezia
attraverso il Canaletto, cosi in questo
caso inquadra la piazza citando
Schinkel ricorrendo cioe ad una me-
moria che non é quella obiettiva della
storia (ammesso che sia mai esistita),
ma e quella compromissoria della cul-
tura. “Visioni” analogiche di questo
specifico senso sono state elaborate
anche da L. Krier per il progetto dello
Sprengel Museum o dal gruppo Ma-
son-Pavan Roncoletta per il cortile co-



perto del progetto di Marcon. Tuttavia
agli enunciati nostalgico-schinkeliani
di Krier si aggiunge o si sottrae qual-
cos’altro: nella apparente contempora-
nea simultaneita della visione la cita-
zione non rimane un eco lontano, non
semplicemente “La memoria che ab-
biamo attraversato” e neppure una
“Archeologia del sapere”, ma costitui-
sce un elementoanalitico-critico che
ripropone al pari delle opere di Paolini
una concettualita “alta” attraverso da-
ti nudi e puri e divagazioni dal classico
(in questo caso le colonne dell'Altes
Museum). E’ importante notare inoltre
che lo stile espositivo dei concetti non
rimane fermo alla sua per cosi dire ele-
mentare lucidita: si nota infatti che alla
stesura olimpica del disegno, memore
di Letarouilly, dello stesso Schinkel, ma
anche dei ritratti a matita di Ingres si
sovrappone la non rigorosita della li-
nea, un tremore, un fare incerto e la ar-
tigianalita di un’opera “fatta a mano”.
Un fare che testimonia la dolce fretta
della creazione e la necessita di perve-
nire subito alla visibilita: una sorta di
disciplina indisciplinata o di ferrea di-
sorganizzazione del tratto. Anche per-
ché il tempo di proiezione di una imma-
gine sul piano codifica sempre una
sperimentazione in atto. E tuttavia da
questo scaturisce un estro armonico
nel suo dato finale fatto di un ordine e
di una coerenza interna che @ memore
se sivuole anche delle premesse teori-
che del “canone occidentale”. Una
concinnitas che si ripete e che e’ teori-
camente funzionale ad esempio allo
schema della tavola del Colosso. Que-
sta nasce da un tentativo di intervenire
sullarea dei Fori quando Aymonino era
assessore al centro storico di Roma. In
questo “studio” all'eccesso di monu-
mentalita si sostituisce di nuovo una
pura concettualita. Il Colosso infatti
non e il Corpus hermeticum di Fabrizio
Clerici, né una visione fanta-archeolo-
gica alla Riddley Scott, ma una citazio-
ne enigmatica su scala grande: piti un
Edipo che un Nerone. Laccortezza di
tenere il gigante dentro la torre-struttu-
ra evita I'eccesso simbolico della Li-
berty Newyorkese o le ipotetiche mira-
bilia di quello di Rodi. Di conseguenza
questa accortezza, di fatto, azzera la
pericolosita sia di una rievocazione
storica comunque ipotetica e scorretta
(come quella per interderci di Villal-
panda del tempio gerosolimitano) sia di
una proposta accademica stile “Beaux
Arts”. Siamo di nuovo di fronte ad un
rapporto intellettuale con l'antico:
combinando iconografia e icnografia,
ad esempio, sovrappone la soluzione
della torre-scala-Gigante alla pianta
del Colosseo. Credo che la convergen-
za di queste ricerche si possa ricono-
scere oggi in quel grande evento costi-
tuito dalla nuova sistemazione della
statua del Marco Aurelio nei Musei Ca-
pitolini. Qui il rapporto con I'antico ha
dovuto fare i conti con delle preesi-
stenze imponenti: i resti del tempio di
Giove. Il problema ha intrigato Aymoni-
no da tempo, almeno a partire dagli an-
ni novanta. Dietro tale progetto si indo-
vina uno studio accurato non solo del-
le parti pit interne ed antiche dell’edifi-
cio, ma anche della storia di tutta I'area
del Campidoglio. Esperienze disparate
di natura urbanistica ed archeologica
si assommano concettualmente in un
unico grande spazio. La nuova collo-
cazione della statua ha riproposto pro-
blematiche simili gia affrontate molti
anni fa da altri musei come il Pergamon
di Berlino od il Tempio Egizio del Me-
tropolitan a New York, ma anche pro-
blematiche pit vicine nel tempo ine-
renti I'apertura di nuovi spazi espositivi
(come la Sainsbury Wing di R. Venturi e
Scott e la Clore Gallery di Stirling e

Wilford a Londra). La specificita roma-
na ed il fatto che la statua gia si trova-
va sulla piazza prima di essere sostitui-
ta da una copia ha in certo senso resa
piu ardua l'impresa. Due questioni in-
fatti si ponevano: e cioé da una parte la
perdita di una “reliquia vivente” del
passato sottratta alla sua dimensione
storico-rinascimentale, dall'altra I'idea
di riproporla all'interno del museo e
quindi liberarla da quelle aggiunte di
significato che la stesa cultura medie-
vale e rinascimentale ne avevano dato
per poter accedere ad una lettura piu
filologica del gigantesco manufatto.
Tale lettura infatti € ancora alterata per
altre statue del museo (e probabilmen-
te sara sempre cosi per gli impliciti si-
gnificati simbolici relativi alla storia di
Roma) per essere poste in sale “anco-
ra” rinascimentali come quelle della
Lupa Capitolina od in quelle del Bruto e
dello Spinario. Bisogna infatti aggiun-
gere che in seguito a questa nuova ri-
sistemazione sono state “riabilitate”
altre statue che “soffrivano” di questa
condizione come ad esempio il ritratto
di Commodo-Ercole o la Venere esqui-
lina. Sono comunque scelte inevitabil-
mente coraggiose per chiunque debba
ristrutturare o riorganizzare uno spazio
espositivo in Italia come ci ha insegna-
to Carlo Scarpa (si pensi al Cangrande
di Castelvecchio, proveniente dalle Ar-
che Scaligere).

Nella nuova ala Aymonino ha proposto
lo spazio della statua come piazza in-
terna, che definirei di nuova agora. Il
“Cavallo” si impone su di un‘area che e
anche simbolicamente quella del tea-
tro antico riecheggiata da un emiciclo
a gradini che immette nella grande sa-
la. Il motivo della esedra che Aymonino
ha proposto anche per edifici e com-
plessi urbani moderni come nei proget-
ti di Matera e di Avellino, richiama an-
che una certa formazione piacentina di
eco dell’antico a cui hanno attinto altri
architetti della sua generazione. Nella
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mostra della Galleria A.A.M. due dise-
gni relativi a questa opera analizzano
I'interazione fra lo spazio e le statue,
alcune delle quali come il “Pothos” od
i resti di un Frontone sono presenti og-
gi in altre sale: la bellezza di questi di-
segni fa per un attimo dimenticare
quanto articolato e complesso sia sta-
to il parto di questo progetto. In questi
la pianta di tutta la nuova struttura ap-
pare quasi defilata rispetto alla “prepo-
tenza” del Marco Aurelio: in realta an-
che e soprattutto in questo caso cio
che conta é il rapporto con la storia e
le sue preesistenze. Riguardo poi di
nuovo all‘artigianalita e manualita del
disegno che analogicamente si ripete
nello spazio reale del Museo (in cui ri-
corre una accurata attenzione per i
dettagli: dal materiale usato per la gi-
gantesca pedana del “Cavallo” ai pan-
nelli che costituiscono il grande lucer-
nario “acquatico” per le sue iridescen-
ze luminose della sala) vorrei conclu-
dere citando una frase di Francesco
Moschini (desunta dall'interessante
catalogo della sua collezione di disegni
di architettura italiana dal dopoguerra
ad oggi) riguardo all'invadenza sia pur
positiva oggi del personal computer e
dell’architettura virtuale: e cioé che “@
purtroppo chiaro che I'automatismo
cui porta il rapporto con la macchina
tende a ridurre, anzi a non consentire, |
tempi del pensiero, i tempi propri della
riflessione”,

Credo che questa mostra costringa og-
gi a fronte della sfida dell’arma media-
tica dello Star-system e della mirabo-
lante progenie dei vari “Bilbao” a chie-
derci se non sia forse opportuno porre
un limite alla architettura gridata del
neoespressionismo funzional-tecnolo-
gico e riportare |'attenzione ad un ap-
proccio pit meditato ed appunto rifles-
sivo del “mestiere” dell’architetto ed
alle sue implicazioni etiche.

Emilio Del Gesso
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