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Breve antologia degli scritti dal 1964 al 1981

1964

... La disintegrazione umana e culturale della no-
stra epoca conduce non ad un generico amplia-
mento di problemi e responsabilita ma, nell'am-
bito di tale piu vasta dimensiong, ad una mag-
giore specificazione di essi.
Ed intendiamo per specificare la stretta con-
nessione tra una visione che tende a descrive-
re totalmente l'arco di formazione sociale della
attivitd architettonica ed un atteggiamento ope-
rativo che distingue di tale processo il momen-
to astratto della ricerca compositiva.
Tale momento ci appare anzi come una catena
successiva di astrazioni logiche, anelli di for-
mazione e giustificazione del linguaggio archi-
tettonico come « forma di pensiero ».
Dal riconoscimento linguistico dell'attivita ar-
chitettonica all’assimilazione sociale nel soddi-
sfacimento di umane necessita: questo il per-
corso «in avanti »; dalla trasformazione della
percettivita sotto la spinta del contesto artistico
ed extra-artistico (sociale, economico e scienti-
fico), alla mutazione del processo compositivo
eco del nuovo condizionamento reale: questo il
percorso « di ritorno ».
Formando i due processi per intero e senza
esclusioni |'orizzonte culturale e specifico del-
I'architetto, viene a cadere per esso la distin-
zione anche teorica fra responsabilita diretta
ed indiretta; la riunificazione & tale solo all'in-
terno delle tecniche specifiche, come assun-
zione in esse di tutti i problemi, senza che al-
cuno sia preclusivo rispetto agli altri...

Specificazione quindi di responsabilita del-
I'architetto come ritrovamento del proprio oriz-
zonte operativo: ed & oggi piu che mai neces-
sario dopo i palesi naufragi degli excursus ver-
so i confini di discipline intellettuali estranee
all'architettura, labili all'apparenza, ferrei nella
realta.
Ed il prezzo pagato dal movimento moderno &
stata una doppia impotenza: sul piano della
trasformazione strutturale della societa tramite
formalistiche illusioni sociali, sul piano dell'ela-
borazione architettonica con l'erronea assunzio-
ne degli stessi parametri (socio-tecno-tipologici)
ad impossibili leggi compositive...
... Un'altro fatto che si sembra poi originario ri-
spetto ai precedenti & la tendenza a far coinci-
dere senz'altro quel supplemento d'impegno
richiesto all’architetto con la lotta per l'imposi-
zione di una pianificazione migliore alla scala
locale e a quella territoriale: tendenza che non
vorremmo celasse la credenza nell'urbanistica
« tout court » come astratto risolutore delle con-
traddizioni associative o, peggio, come momento
autonomo della lotta di classe.
Cio nasconderebbe la identificazione termino-
logica tra tecniche dell'urbanistica e tecniche
della composizione architettonica e la conse-
guente necessita di definire l'urbanistica quale
essa &: una disciplina scientifica, unificazione
di elementi eterogenei...

Le considerazioni precedenti presuppongono
e soggiacriono alla essenziale diversificazione

contemporanea fra linguaggi artistici e linguag-
gi scientifici e relative caratteristiche struttura-
li, di apertura semantica in caso del discorso
scientifico, di emblematicitda o chiusura o « ti-
picita » nel caso del discorso artistico.

In questo ambito la natura del linguaggio arti-
stico va precisata dall'interno cioé astraendo
per un momento dalla continuita (e storicit6)
dei prodotti va rilevato che ogni esame stili-
stico, nella nostra accezione, tende essenzial-
mente alla definizione della categoria dell’ « or-
ganicita », espressione palese delle esigenze
elementari della delimitazione formale e della
chiarezza espressiva: per cui resta implicita-
mente confermata la natura razionale, cioé di
pensiero del procedimento compositivo. Pen-
siero « sui generis » che utilizza elementi « ma-
teriali » ed elementi « linguistici » in un'orga-
nizzazione originale e logica che esprime il rap-
porto e la specificazione delle reciproche esi-
genze.

Ogni opera d'arte & una rigorosa costruzione
stilistica, cioé di segni propri e significanti i
quali escludono, al loro livello di sintesi (tipici-
ta), qualsiasi elemento onnitestuale come tale.
... Teniamo presente la differenziazione di me-
todo prima istituita fra leggi aggregative degli
organismi architettonici e concrete forme in
cui essa si manifesta. Definiamo evoluzione
stilistica la generalizzazione-trasformazione del-
Iz suddette leggi o pensiero architettonico: il
segno di tale evoluzione & riconoscibile nel dif-
ferente potenziale che si viene a istituire in
ogni momento fra ricerca architettonica e lin-
guaggio architettonico medio-sociale.

L'insieme del processo e la sua verificabile con-
tinuitd storica stabilisce in ultima analisi una
area semantica e in quanto tale delimitata e non
necessariamente unica; se ne danno anzi mol-
teplici in ogni epoca, interferenti ed autonome,
che il rilevamento storico sorprende in evolu-
zione.

Caratteristica di questi sviluppi & di essere ana-
lizzabili secondo due tipi di astrazioni: I'uno gia
descritto & di tipo razionale analitico; |'altro &
sempre e solamente un riferimento che si pud
rivolgere a tutto il patrimonio passato e con-
temporaneo, contestuale o extra-contestuale,
cioé all'interno della specifica area semantica
o in altre al di fuori ovvero in altre tecniche
artistiche ed extra-artistiche.

Abbiamo cosi coniato la nozione di riferimento
o antecedente figurativo della ricerca architet-
tonica avente determinate caratteristiche desu-
mibili da quanto sopra: non cronologico, non
geografico, ma logico nell'ordine della logica
artistica cioé fondato soltanto sull'analogia fi-
gurativa.

Risultano cosi possibili la ripresa continua di
ogni filone semantico passato anche se chiu-
so e le trasposizioni linguistiche alla luce della
tendenziosita scaturita dalla coerenza della ri-
cerca presente.

Ed & proprio questa nuova coerenza a svelare
nei riferimenti figurativi l'incidenza rivoluziona-
ria della ricerca.



1965

... Si apre cosi una strada all'architettura in cui
tutto il patrimonio figurativo disposto in senso
« orizzontale » di fronte ai nostri interessi, sia
campo di scelte «logiche » alla soluzione dei
presenti problemi nella conservazione di quel
patrimonio, ma anche nella mutazione in ordini
compositivi del tutto nuovi.

Una problematica in definitiva che pone quest'ul-
tima al di la delle metodologie del Movimento
Moderno nella sua tradizionale accezione, un
superamento « stilistico » che considera quel
movimento stesso sullo stesso piano dei valori
di tutta la tradizione, essendo mutata la stessa
angolazione critica, relativa ma « funzionale »
alla nuova realta figurativa.

Se infatti si pensa a tutti i valori della tradi-
zione disposti in senso « orizzontale », rispetto
ai nostri interessi, il molteplice architettonico
si porra come « campo di scelte » logiche, non
cronologiche né accidentali, per lo sviluppo lin-
guistico moderno. Scelte che si concretizzano
in antecedenti figurativi, non mitici «insegna-
menti » che la memoria dell’antico ci svelereb-
be, ma ipotesi formali operate dal pensiero ar-
chitettonico, che organizza il molteplice, sulla
base di storiche categorie.

1968

... Il problema che qui poniamo & l'architettura
come arte.

L'arte & pensiero: unita del molteplice, giu-
dizio, verita.

Pensiero che si attua e si realizza mediante
la organizzazione particolare dei segni e mate-
riale tecnico specifico di ciascuna arte.

Tale organizzazione di segni specifica & chiu-
sa, cioé solo mediante la relazione e rapporto
organico contenuti nell'oggetto artistico e solo
in esso si realizza il concetto o pensiero o ve-
rita artistica specifica.

Il valore artistico dell'oggetto architettonico &
quindi realizzantesi nella relazione organizzata,
cioé pensata di segni specifici:

— tale relazione & semanticamente chiusa;

— tale relazione & oggettiva.

Fin qui il concetto di relazione segnica & an-
cora per molti aspetti generico; precisarlo, sco-
prirne il senso storico, particolare, determinato,
oggi valido, non pud non portarci ad una critica
dei concetti che il fare artistico contempora-
neo presenta, per poter stabilire quanto di essi
& passato, non piu valido ai fini del processo
conoscitivo, e quindi da negare, e sovvertire
perché il processo stesso possa andare avanti:
quanto cioé siamo ancora dentro alla proble-
matica, alle poetiche comunemente definite del-
le AVANGUARDIE E DEL MOVIMENTO MODER-
NO, e quanto invece ci poniamo come nega-
zione rispetto ad esse.

Senza tema di apparire brutali, data la somma-
rieta cui lo spazio ci costringe, individuiamo
due grossi filoni figurativi...

Nella relazione gestuale posta dalle poetiche
romantica, simbolista, espressionista, dadaista,

informale e neoderivate..., il gesto & proprio cio
che garantisce la continuita dei segni; espres-
sione immediata di sensazioni, folgorazione a
livello di immagine; essa si presenta come sin-
tesi, unita, ma @ unita della sensazione, dell'im-
magine tout-court; la sua unita (se tale si pud
chiamare) & l'immediatezza della presenza esi-
stenziale della materia non la materia relazio-
nata, perché conosciuta dialetticamente dal pen-
siero, storicamente valida nel momento in cui
si contrappone, scardinandola, alla astrattezza
della « ragion pura », relazionalita astratta e ipo-
statizzante delle accademie ottocentesche, me-
diante il ritorno violento alla « esistenza » alla
materia; nel momento in cui continua a propor-
si, non come momento della conoscenza, ma
come metodo della conoscenza, diviene errore
inaccettabile, finendo inoltre coll'ipostatizzare
la materia stessa, trasformandola a sua volta in
categoria astratta.

La relazione come sommatoria di elementi ana-
lizzati, & propria delle poetiche cosiddette « ra-
zionalistiche » (neoplasticismo, cubismo, futu-
rismo in una particolare mediazione con |'espres-
sionismo, suprematismo, purismo, costruttivi-
smo, arte op, programmata, cinetica, ecc.). Essa
corrisponde alla seconda fase della conoscen-
za, in cui la materia € analizzata e scomposta
nelle sue componenti generiche, scisse e ana-
lizzate separatamente come esistenti ognuna
per proprio conto.

La figura in pittura & defenitivamente scardi-
nata: nascono la linea, il colore puro, la geo-
metria; in architettura |'organismo, come volu-
me totale, & disgregato: nascono il piano libero,
la struttura lineare, i volumi geometrici sempli-
ci, I'elemento plastico libero.

Tali elementi analitici generalizzati, vengono ri-
cuciti mediante una « composizione » che non
altera mai la loro natura di elementi astratti,
ben separati e differenziati tra loro (come tali
qualitativamente immutabili). In poche parole la
loro ricomposizione & solo « esistenziale », non
concettuale. La composizione & la linea che si
affianca alla geometria e al colore, & il piano
che si affianca al volume elementare e alla strut-
tura lineare, ma ciascuno degli elementi e qua-
litativamente sullo stesso piano e concettual-
mente fermo nella propria astratta autonomia.
Ne risulta che la variabilita degli elementi, non
potendo essere qualita, finisce, di volta in vol-
ta, con |'essere solo quantitativa, e |'equilibrio
finale della « composizione » esclusivamente pon-
derale, cioé di pesi, di quantita diverse. La re-
lazione in questo caso non & realizzazione di
una unitad pensata a priori e posta come ipotesi
inamovibile (variazione cioé qualitativa e univoca
di ogni elemento in quanto facente parte del
tutto) ma esiste solo a livello empirico insie-
me alle mille altre possibili con quegli stessi
elementi o segni, tanto & vero che la relazione
risulta come si suol dire, dinamica, aperta so-
stanzialmente squilibrata (anche se a volte pon-
deralmente equilibrata), suscettibile di « diveni-
re », € se ammette un centro, esso & sempre
centrifugo, mai centripeto...



... Visto che, dopo pil di un secolo in cui tutto
cid che doveva essere scardinato, squilibrato,
ricondotto alla esistenza, ricondotto alla mate-
ria, ricondotto alla esemplificazione elementa-
re, ricondotto in definitiva ad un bagaglio enor-
me di materiale tecnico, di sensazioni, di im-
magini, di tecniche nuove, dopo che il cadavere
cristallizzato ed astratto della Accademia & sta-
to sbranato e ricondotto alla natura brulicante
e multiforme, tali poetiche hanno assolto il loro
ruolo storico come momenti necessari della co-
noscenza, poiché pero esse pretendono ancora
oggi di assumersi come metodi universali e tut-
tora validi del fare artistico figurativo rimasti-
cando poetiche e stilistiche tanto aggiornate
sul piano del consumo culturale, quanto scon-
tate sul piano della conoscenza, esse vanno de-
finitivamente demistificate e rigettate, non es-
sendo l'atto artistico né gesto, né ricucitura a
posteriori, ma sintesi a priori, relazione concet-
tuale realizzantesi e verificantesi nel segno-ma-
teria organizzato e conformato: astrazione cioé
determinantesi nel concreto dei segni specifici
architetonici;

la relazione segnica quindi non é: aperta, squi-
librata, dinamica, centrifuga, trasformantesi, sog-
gettiva; ma é&: chiusa, equilibrata, statica, cen-
tripeta, oggettiva.

1971

. Da questo ambito dunque & possibile estrar-
re la categoria centrale delle arti figurative fa-
cendo riferimento al protagonista di tutto cio,
I'uomo: categoria che sard «la figura umana
storicamente determinata ».

Categoria centrale in quanto unica portatrice
da una parte dei valori storici generali dipen-
denti dallo sviluppo della lotta di classe e dal-
l'altra della sintesi segnica della dialettica tra
la continuita della superficie o volume e la trias-
sialita o particolare determinazione logica della
isotropia nel contesto della natura.
Riconosciuta quindi: a) la figura umana come
categoria centrale della arti figurative, b) una
mitologia, come luogo delia metafora, ¢) una
« specificita » che & anche « generalita » dei va-
ri ambiti artistici per quello che le compete,
definiremo l'arte in generale come « rappre-
sentazione » del reale o « metafora poetica» o
« verosimile » e giammai come solo reale o
peggio come solo pensiero; intendendo per
« rappresentazione » |'organizzazione logico-spe-
cifica dei segni (figurativi nel nostro caso) che
ordinando il reale o molteplice lo unifica dan-
dogli un « significato » e percio trasformandolo
(realizzando il « giudizio » — specifico eppure
generale —).

Possiamo allora definire la « rappresentazione »
come l'atto specifico della conoscenza artistica
e le arti figurative — essendo le arti dell'im-
magine visiva — come arti che « rappresenta-
no », attraverso la categoria fondamentale co-
stituita dalla « figura umana storicamente de-
terminata », lo spazio visivo empirico o spazio
reale (giammai come arti del semplice spazio
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reale). Laddove quest'ultimo & da intendersi
proprio e solo come il campo di indagine (spe-
cifico). o porzione di reale relativo alla cono-
scenza figurativa. Le definizioni dei tre generi
figurativi saranno allora: per la pittura la rap-
presentazione dei rapporti spaziali tra la figura
umana e il reale o natura, per la scultura la
rappresentazione dei rapporti spaziali relativi
alla delimitazione della figura umana ed infine
per l'architettura la rappresentazione dei rap-
porti spaziali relativi agli oggetti che si pongo-
no come intermediari tra la figura umana e la
natura...

In primissima istanza, governano il processo
conoscitivo specifico e quindi permettono |'ac-
quisizione del reale o concreto da parte del
pensiero artistico figurativo le due categorie
geometria e numero, e il processo stesso si
sviluppa nella loro dialettica.

Mentre la categoria « geometria » presiede agli
« enti geometrici » fondamentali: punto, linea,
superficie, acquisendo alla conoscenza artistica
la localizzazione spaziale, la categoria « nume-
ro » presiede alla delimitazione dei precedenti
nella loro quantificazione tradimensionale o vo-
lume e al ritmo, cioé alla relazione tra tali quan-
tita.

E' da precisare che |'ambito spaziale in cui si
svolge questo « inizio » logico del fare artistico
@ quello euclideo, giacché, a questo livello, la
connotazione sintetica non pud che essere quel-
la dei corpi elementari in guanto costituenti la
pit semplice delimitazione dello spazio. Inoltre
va chiarito che tale delimitazione nasce di gia
da un Kunstwollen ben determinato e, mentre
da un lato & affermazione logica o relazione se-
condo quanto sopra detto, dall'altro & gia « se-
gno » o meglio relazione di segni; laddove alla
prima natura compete gia l'ambito del « signi-
ficato » o « fine » nella sua determinazione sto-
rica e alla seconda l'ambito della struttura sin-
tetica (dei segni) che proprio nella sua autono-
mia o « chiusura » & portatrice del « simbolo o
significato; superando quindi gia in questa fase
— ovvero 'in nuce’ — l'antimonia tra mezzo-se-
gno e fine-idea.

Da questo momento in poi, la prima unita dia-
lettica non puramente potenziale (come le de-
finizioni precedenti), tra la geometria e il nu-
mero, sara definito « modulo plastico». Sara
questo I'elemento primario della forma, matrice
astratto-concreta che contiene e informa di sé
tutti i successivi sviluppi logici — o articola-
zioni — dell’'opera d'arte.

Questa fase si colloca essenzialmente nella sfe-
ra dell'intuizione e presuppone una ricerca che
necessariamente comporta aperture verso il
reale (vedi in seguito: teoria dell'antecedente
logico). Questo processo di ricerca e la sua
sintesi conclusiva si svolge come «tempo del-
I'opera d'arte », 0o tempo del fare — e del leg-
gere — l'od'a.

Nel corso di questo tempo, alla luce della pri-
ma ipotesi aggregativa — o modulo plastico —
avviene un accumulo, uno sviluppo, si istituisce
un ordine di segni, interpretabili sul piano del



significato come « dimostrazione » e « arricchi-
mento » o « verifica » degli elementi significa-
tivi gia presenti intuitivamente nell'ipotesi ini-
ziole — e sul piano della loro organizzazione
come informati ad una « legge aggregativa » pro-
bante del significato.

Senza questa categoria infatti, non solo non
pud esistere alcun rapporto razionale tra le par-
ti, e quindi, « conoscenza » dell’'insieme, ma non
é possibile nessuna « chiusura» del processo
artistico — o sistema dei segni —, con il con-
seguente fallimento dell'opera come arte.
Quindi, in quanto razionalita e non ispirazione
mistica o empirico-sperimentale, la legge ag-
gregativa & |'atto — o il moto — figurativo che
subordina al suo estrinsecarsi tutte le parti
dell'opera, e quindi le riunifica in una « discor-
dia concors » o, albertianamente, in « concin-
nitas universarum partium »: unita del moltepli-
ce e in cio, significato.

Risiedera percid in questa categoria, o meglio
nelle sue successive determinazioni storiche,
il metro del giudizio estetico ed in termini tec-
nici la nozione di « legge aggregativa » rappre-
sentera, non altro che la struttura della meta-
fora, o possibilita stessa del « bello ».

Questa fase conclusiva dell'analisi — o della
formazione — dell’'esperienza, si svolge nell'am-
bito spaziale non piu della geometria euclidea,
ma della geometria proiettiva, come |'unico
strumento di cui oggi siamo in possesso, atto
a connettere e unificare tutti gli elementi —
essi euclidei! — dello spazio visivo empirico.
La nozione, cosi introdotta, di « legge aggrega-
tiva » delle opere d'arte, risponde a due requi-
siti: il primo, di valere per tutte le opere d'arte
figurativa: la scultura, architettura, pittura, co-
siddette arti minori, almeno nei termini molto
generali in cui viene ora enunciata; il secondo,
di rivelare ulteriormente e poi di risolvere scio-
gliere o comporre il dissidio dialettico tra un
« molteplice » che si manifesta ora in definiti-
va come un portato delle precedenti condizioni
storiche ed un «uno » che risulta dallo sforzo
sintetico degli artisti contemporanei, che co-
stituisce l'atto o il complesso degli atti chiari-
ficatori destinati ad entrare nel mondo dei pro-
cedimenti figurativi e a segnare delle sue ca-
ratteristiche di soluzione un’epoca (lunga o bre-
ve) della storia dell’arte, proprio per la ragio-
ne che tale atto non ha soltanto le caratteristi-
che di una astratta riunificazione, ma la natura
dei termini riunificati ne garantisce il valore
« significativo » o di « metafora », come gia ac-
cennato.

Percio, se ora ci poniamo lo scopo, dal punto
di vista specifico, di penetrare efficacemente
I'aspetto del significato, o problema della rap-
presentazione, le categorie fin qui enunciate
non bastano: la struttura unificante che abbia-
mo chiamato legge aggregativa deve celare qual-
cosa di piu intimo e specifico, tanto da poter
ancora ridurre a schema o legge anche gli even-
ti piu inspiegabili della storia dell'arte.

Questa categoria che simmetricamente, per cosi
dire, a quella di modulo plastico & desumibile,
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o all'inverso, da adito al grado superiore « leg-
ge aggregativa », & |’ « antecedente logico » del-
la ricerca figurativa.

In quanto categoria, |' « antecedente logico » ha
valore riunificante e quindi di comprensione di
ogni variazione del modo di costruire l'arte, so-
stanziale o meno, che si presenta nella storia.
Sono due i suoi attributi principali:

a) l'onnideducibilita storica e geografica; pos-
sono cioé costituire antecedenti logici momen-
ti e fatti significativi di epoche storiche del-
l'arte, come suggestioni figurative delle piu
svariate origini; in altri termini la « teoria del-
I'antecedente logico » pone in rapporto l'attivi-
ta dell'artista ed il mondo dell’arte con tutto il
reale (arte trascorsa inclusa); ed essendo la
« storia » la forma o la nozione umana del « rea-
le » con tutta la storia (vedi analisi generale
condotta nella prima parte);

b) la « semanticita »; & caratteristico dell'an-
tecedente logico il costante riferimento al mon-
do della mitologia, dell'iconografia e dei sim-
boli storicamente acquisiti o contemporanei at-
traverso un rapporto metaforico «in fieri» o
una relazione di analogia strutturale con essi.
In forza dell'antecedente logico, elemento atti-
vo o seme della sua ricerca, per l'artista di ogni
epoca — e soprattutto per l'artista classico —
il panorama immenso delle arti e la loro storia,
I'orizzonte della vita presente e trascorsa e
quindi ancora una volta la Storia, non sono piu
catene di eventi che si succedano diacronica-
mente: o meglio un tal senso dei fenomeni
non & d'aiuto all'incessante ricerca della forma
pit congruente con il senso della storia a lui
contemporanea, col giudizio su di essa; sono
invece eterno presente di testimonianze sin-
croniche, tra cui piu vive e piu dense di riso-
nanza ed ammaestramento appaiono quelle che
per induzione o analogia di problematica la co-
scienza contemporanea ponga in primo piano,
traendole dall'infinita dello spazio e del tempo.
Allo stesso modo che la nozione di modulo
plastico nel campo del primo ordine di catego-
rie si articola in quelle di modulo plastico pro-
prio di ciascuna arte, la nozione di antecedente
logico non pud che determinarsi e « dimostrar-
si » in relazione alle tre arti figurative; in cui
pero dichiaratamente ormai & necessario, per
ulteriori specificazioni, passare alla storia di
esse. In ogni caso l'azione concreta degli an-
tecedenti nelle opere di arte, il loro concreto
inserirsi e porre in essere le sintesi rappre-
sentate dalle opere, soggiace ormai a classifi-
cazioni di luogo e periodo, di spazio e tempo
storici e alla nozione di evoluzione stilistica,
cioé ai linamenti fondamentali dello sviluppo
stilistico; non meno che le leggi aggregative di
volta in volta e di opera in opera chiavi di quel-
le soluzioni concrete.

Approfondendo quanto detto, ecco allora che la
storia delle arti, anzi le storie delle arti nelle
varie aree stilistiche e quindi semantiche — nel-
la loro estensione spaziale e nei loro limiti tem-
porali — ci appaiono si come flussi continui
ed anche interferenti di soluzioni; ma anche



chiusura (e apertura) di problemi « particolari »
che nella misura in cui intercettano o « sento-
no » tutto il reale (ovvero la storia, come sto-
ria dell'arte e come globalitd di eventi) si pon-
gono con esso in una relazione attiva, biunivo-
ca, significante, in altri termini universale.
Enunciare quindi la storia dell’arte come storia
delle soluzioni e quindi delle contraddizioni che
queste compongono, esaurisce ormai il propo-
sito iniziale: l'assunzione secondo |'insegna-
mento marxista del metodo della contraddizio-
ne dialetica; circolarita concreto-astratto-concre-
to, anche in questo settore dell'attivita umana,
laddove percid intenderemo per « concreti» le
condizioni e le determinazioni stilistiche circo-
stanti e coeve alla nuova ricerca, quello che
costituisce in altri termini « la tradizione » con
le relative caratteristiche di legame depoten-
zializzato, contradditorio e inutilizzabile rispetto
alle nuove istanze, alla nuova concezione dello
spazio della rappresentazione (quest'ultimo se-
gno dei nuovi contenuti supirituali, della nuova
fase della lotta di classe ecc.). Intenderemo in-
vece come « astratti» e quindi come nuove
componenti intuitive del pensiero artistico, pro-
prio le inserzioni dell'antecedente figurativo,
da un lato a risolvere le contraddizioni tra nuo-
va realta ed espressione artistica, dall'altro a
riesumare alcune delle contraddizioni sempre
latenti nella precedente « chiusura » stilistica,
che la portata semantica di quella aveva prov-
visoriamente fatto sottovalutare. Col nuovo
« concreto » € cioé con le nuove opere inter-
pretabili come le nuove essenziali determina-
zioni di pensiero e cioé come le nuove forme
significanti o simboliche, il ciclo si chiude, fino
alla nuova riapertura.

Mentre il « modulo plastico » agisce co-
me implicito 'primum’ categorico lievitante |'ar-
ticolazione dell’'opera, la quale dalla riconosci-
bilita di quello trae i criteri di unita (definizione
e chiarezza) necessari a collocarla nel regno
del pensiero, |' « antecedente logico» & la no-
zione sufficiente a riunificare logicamente in
teoria e in pratica a distinguere semanticamen-
te il materiale figurativo che entra nella dia-
lettica del lavoro artistico...

.. Se il problema cardine oggi & quello di una
rileggibilita organica e razionale dello spazio,
centripeta e chiusa, da contrapporre alla de-
flagrazione centrifuga aperta e indifferenziata
dello spazio cubista e derivati, il rapporto con
la storia, l'antecedente logico, non pud che es-
sere scelto attribuendo valore a tutti quei feno-
meni artistici, che, compatibilmente con il con-
creto storico a disposizione, hanno affrontato
e risolto in maniera pil o meno adeguata tale
problema: ecco quindi riemergere in primo
piano soprattutto le testimonianze di quelle
epoche che hanno meritato [I'appellativo di
« classico ».

Sicché, per concludere, ci sembra che un in-
serto della relazione del G.R.A.U. al concorso
per il parco della Resistenza a Modena riven-
dichi al giusto livello significante una nuova
nozione di arte classica:
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« ... un governo basato sul potere popolare non
pud affrontare il problema della citta come lo
affronta il potere borghese, giacché il proble-
ma sard di distruggere funzionalmente la citta,
non di razionalizzarne il volto spaventoso.

Un parco popolare in una societa comunista
sara un grande complesso rappresentativo in
cui la collaborazione tra architettura, scultura,
pittura, arte del giardino conseguira lo scopo
principale della educazione ideologica del po-
polo attraverso l'espressione artistica dei suoi
valori civili: la lotta per la liberazione dalla
schiavitl dell'imperialismo, la costruzione del
socialismo.

Non é necessario attendere il compimento del-
I'intero cammino; & gid possibile in molti luo-
ghi prefigurare quest'opera educativa, & neces-
sario costituire le premesse lontane della fu-
tura grande arte classica popolare.
Espressione artistica e non ottocentesca reto-
rica di burocrati piccolo borghesi, riferita ad
un uomo universale tanto al di sopra delle parti
da essere falso.

Ad evitare cio, & gia sin d'ora necessario ac-
quisire due concetti: arte popolare e cultura
classica.

Arte popolare come espressione di comuni con-
tenuti di classe, etici, politici, umani; cultura e
arte classica come le uniche pienamente espres-
sive di quei contenuti.

Cultura popolare non & quindi cultura popola-
resca, da sempre un cattivo residuo della cul-
tura degli oppressori. E in questa lotta non ci
si puo fondare sopra residui.

Alla crisi dei linguaggi artistici particolari, che
coralmente predicano ormai parafrasando Hegel,
solo la autoestinzione dell'arte, va opposto il
linguaggio universale e I|'esperienza collettiva
dell’arte: non pit tante lingue aventi per con-
tenuto il nulla, ma finalmente un contenuto sto-
rico espresso con complementarita di mezzi:
sull'esempio del cosmos espressivo greco in
cui architettura, scultura, decorazione e rito,
contribuiscono alla comunicazione dei piu alti
valori civili in forme eterne: « Kthema eis aion »,
« possesso per |'eterno », secondo la espressio-
ne di Tucidide, assunta a motto del concorso »...

1974

. L'impostazione compositiva del progetto del-
I'Archivio di Stato si propone di conseguire i
seguenti obiettivi:

a) un'organizzazione architettonica lengitudinale
che, ponendosi come « unita isotropa dello spa-
zio », giunga a coinvolgere i termini: « uomo »,
« citta » e « natura» (ovvero natura-storia) at-
traverso |'uso proprio e rigoroso delle tecniche
spaziali relative alle tre arti figurative.

b) l'unitad funzionale delle tre arti, come corol-
lario del primo obiettivo.

La sezione longitudinale e la pianta mediana
(g + 7.50) dimostrano lo sviluppo della forma
longitudinale del complesso attraverso la itera-
zione e trasformazione del segno base ed il
condizionamento cui esso sottopone gli altri



momenti spaziali; la natura ricostruita, i basa-
menti, il cubo, la rotonda dorica, le torri della
zona centrale, la tricora, le grandi pitture ana-
loghe ed opposte delle facciate esterne.

In tale concezione dell'insieme la linea di terra
perde la sua inevitabilita e la sua fatale irri-
ducibilita all'architettura passando da dato em-
pirico a « piano logico ».

Questo piano logico definisce due zone quan-
titativamente equivalenti: una superiore spa-
zialmente isotropa, una inferiore, struttiva, di-
rezionata verticalmente, radice e base di quella
superiore (ed in questo portatrice di una qua-
lita stilistica « arcaica »).

Riconquistata cosi all'architettura la linea di terra
— dando realta architettonica anche a cio che
esiste al disotto diessa e con intenzionalita
opposta al basamento neoclassico — & possi-
bile impostare il problema compositivo in ter-
mini compiutamente « proiettivi ».

Se la natura logica del piano riconquistain con-
siste infatti nel suo darsi come ideale « geo-
metrale », sara allora possibile ipotizzare un
ideale « piano dell'orizzonte » architettonico, na-
turalmente non coincidente col piano dell'oriz-
zonte di un generico osservatore, ma in rappor-
to con il precedente piano secondo la qualita
proporzionale e figurale della croce, cioé in rap-
porto 1:2 con la sua altezza.

Il piano dell'orizzonte architettonico sara cosi
garante dell'equilibrio isotropo della forma lon-
gitudinale, e, in quanto la sua retta all'infinito
si ponga come « luogo dei punti di fuga», per-
mettera una corrispondenza biunivoca orien-
tata secondo la logica dell’'ortogonalita, tra que-
sti e l'unico punto al finito, origine delle 6
semirette asisali: l'incontro degli assi della
croce. Detto questo, va rilevato che la strut-
tura proiettiva interna si basa soltanto sull'or-
togonalita e sulle proiezioni parallele, ma la
strutturazione diviene successivamente suppor-
to della logica proiettiva « prospettica» delle
rappresentazioni pittoriche esterne. Stavolta in-
fatti l'orizzonte di esse non €& piu in rapporto
alla pura logica aggregativa dell'architettura,
ma a quella della natura spaziale e visiva del-
I'uomo che si ritrova, come osservatore e come
personaggio, immesso nella molteplice quadra-
tura architettonica dell'insieme.

Si ha cosi complessivamente un insieme di
« luoghi deputati » cui sono applicate le singole
qualita dei segni e della loro organizzazione; in
altri termini si ha un «verso» di crescita del-
la legge aggregativa generale, che va dalla iso-
tropia indifferenziata alla organizzazione proiet-
tiva ortogonale, per concludersi poi con la
proiettivitd prospettica, planare; sicché ormai,
impostati in questi termini, gli sviluppi del tema
compositivo giungono a coinvolgere ambiti non
pit strettamente architettonici: la funzione affi-
data nel contesto architettonico ai piani chiusi
delle facciate che rappresentano il principale
tramite con la citta (intesa come un « dato »
naturale-storico cui relazionarsi dialetticamente)
& sostenibile soltanto attraverso le categorie
proprie della pittura; potendo al massimo |'ar-
chitettura, come un tempo, giustificare logica-
mente all'interno della sua organicita i luoghi
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su cui operi la rappresentazione prospettica,
e restando incapace — pena la « scenografia »
— di intervenire prospetticamente in prima per-
sona a rappresentare spazi...

b) Talché ormai eventi architettonici ed eventi
pittorici — e scultorei come vedremo — ognuno
nel suo ambito tecnico-specifico collaborano
all'unita superiore del monumento; gli uni im-
maginando un interno reale come esterno vir-
tuale ed universo; gli altri immaginando se-
quenze temporali-cronologiche di esterni reali
come interni idealmente conclusivi dell'organi-
smo architettonico ma contemporaneamente
« scena » e teatro del TEMPO, dei miti o delle
azioni ideali ed esemplari della storia...

1975

... Per quanto ci riguarda, nel porre la massima
attenzione nei confronti di questi problemi di
« espansione » verso la citta, abbiamo comunque
sempre teso a delimitarne con chiarezza i con-
torni fisici e a esaltarne semmai gli effetti
simbolici. Dando alla citta le caratteristiche
di pura natura, di inorganica sedimentazione,
di mondo casuale e irrazionale che ci condi-
ziona ma che non ci ispira.

Detto cio forse risultera facilmente compren-
sibile il perché abbiamo posto come prima ipo-
tesi del nostro lavoro un riferimento diretto al
teatro Classico; un organismo architettonico
ben conosciuto e sperimentato che ha cercato
sempre di assimilare in sé sia le caratteristi-
che della costruzione che accoglie gli uomini,
sia le caratteristiche dello spettacolo, ossia
della finzione scenica, ovvero di uno spazio
adatto a una reinterpretazione continua della
realta, quasi a volerla contenere al suo inter-
no, nella sua continua mutevolezza.

Dunque nel nostro progetto abbiamo si il rife-
rimento a un organismo come il Teatro Classico
ma all'interno del quale la sala da 1500 posti
giuoca solamente il ruolo di cavea-platea data
dalla concavita della sua copertura; mentre il
ruolo di scena, di «tenda» & svolto da una
spina trasversale con funzioni di pura delimi-
tazione del campo ottico e di ripristino di una
linea di orizzonte a quota 10 metri; e infine
lo spazio scenico, la prospettiva, la reinterpre-
tazione del mondo al di |a di questo orizzonte,
nel rapporto mutevole fra forme geometriche
astratte e una cupola-mondo che gli uomini
possono percorrere e |'occhio porre a confron-
to con lincerta realta della cittd circostante.
Come si vede una sequenza abbastanza rigida
di tre episodi ben distinti eppur una continuita
logica di carattere non puramente fisico nel
passaggio dall’edificio alla natura, da un edifi-
cio naturalistico a forma di conchiglia-colonna
a un mondo di forma rigidamente e astratta-
mente geometriche.

..« E mirando interminati spazi di la da
quella »...

1977

.. Camminando per le antiche cittd un osserva-
tore anche non molto attento ha la sensazio-
ne, ormai resa inconscia dalla storia, di tro-



varsi in un ambiente precisamente delimitato
e caratterizzato da un'alta carica simbolica.
Una superficie determina il suo andare, &
essa immagine-eco di antiche valli e pianure
scomparse, un'altra superficie determina il
suo sguardo verso l'alto misurando esatta-
mente le variazioni della quantitd edilizia e
contemporaneamente  stabilendo il confine
esatto fra spazio determinato e spazio inde-
terminato, tra finito ed infinito. Queste due
superfici sono analoghe e reciproche, la pri-
ma ricordo del luogo originario, la seconda
mimesis e simbolo della prima; lo spazio in-
termedio & lo spazio dell'uomo, testimone di
u:na parte di storia e parte di storia esso stes-
so trova significato attraverso la memoria forma-
lizzata e concettualizzata dell'antica natura, degli
alberi scomparsi e delle rocce divelte. Questo
processo & scritto sulle pareti verticali dello
spazio delimitato ed & specificabile nelle dif-
ferenti qualita della massa edificata; la quale
peraltro non si da nella sua interezza come
opposta della natura originaria (come archi-
tettura) ma come natura seconda. Come luo-
go, in altri termini di stratificazione storica.
Diverra invece «opposto della natura=», suo
reciproco e pur tuttavia sua massima sintesi
in alcuni siti particolari laddove la volonta
conoscitiva dell'uvomo portera al massimo li-
vello della concettualizzazione possibile il suo
intervento. Questi punti notevoli della massa
edilizia costituiranno le architetture derivate
dalla natura seconda e attraverso la loro or-
ganica formalizzazione non solo risolveranno
le incertezze, le contraddizioni, i misteri di
questa natura costruita e appena conformata
ma ne spiegheranno i possibili significati as-
surgendo a simbolo di quel contesto umano,
Il ciclo dell'architettura perd non & definitivo
o univocamente determinato, esso proprio spie-
gando, dando cioé nuovo significato alla na-
tura seconda tornera ad essa, si confonde-
ra con essa, apportando nuove contraddizioni
ed aprendo nuove porte verso i misteri del
« molteplice ». A veder bene, il processo di
formazione logico-storica dell'architettura che
pud essere sintetizzato nei passaggi, da con-
formazione o forma, da forma a significato,
da significato a simbolo, trova le sue ragio-
ni gnoseologiche proprio nel partire e nel tor-
nare al suo referente reale la cui immagine,
come si & visto, non pud essere che quella
della natura-storia.

Se ora seguiamo l'osservatore di cui si dice-
va nella passeggiata che lo portera al di fuori
della massa edilizia, potremo fare insieme a
lui, da architetti, osservazioni interessanti. In-
nanzi tutto lo spazio non sara piu delimita-
to né dalle due superfici, il calpestio e la su-
perficie delle linee di gronda né dai reciproci
piani verticali e se ci si & allontanati di molto,
e soprattutto se si & abbandonato qualsiasi
sentiero, ci si trovera soli tra i due infiniti di
sempre. Naturalmente questo viaggio dal
grembo materno della natura-storia allo spa-
zio angoscioso e indefinito delle origini avra
un suo tempo nel quale si saranno notati i
cambiamenti, le articolazioni, le sfumature, i
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passaggi, in una parola tutte le conformazio-
ni e le forme che legano la natura prima alla
natura seconda. Questo tempo & tempo della
storiaed & vivo come & vivo |'osservatore.

Vi sono dunque tre momenti fondamentali,
uno relativo al paesaggio urbano (natura se-
conda), uno a quello agrario (natura di me-
diazione), il terzo relativo al paesaggio natu-
ralistico (natura prima), tre definizioni stori-
calmente determinate del medesimo concet-
to. Ognuno, non solo come si diceva, porte-
ra i segni della sua conformazione, le tracce
delie sue forme ma conterra anche i manu-
fatti « simbolo », le « sue » architetture.

In un punto notevole del paesaggio agrario
sullo sfondo delle montagne, il tempio; la
casa lignea dell'uvomo trasformata nella casa
marmorea ed eterna del dio, l'allineamento
empirico della vegetazione agraria trasforma-
to nella mimesis ritmica ed esatta del piano
colonnato, Due fatti emergono dall'osservazio-
ne: 1) la precisa collocazione planimetrica
« informa » di sé tutto lo spazio fluibile, ne da
una sua ragione e quindi lo rende significan-
te; 2) la sua organizzazione interna e vertica-
le chiaramente metafora del circostante at-
traverso triplice ripartizione: a) del basamen-
to — prima organizzazione nazionale del suo-
lo (la natura prima — b) del colonnato —
segno tettonico per eccellenza ma contem-
poraneamente espressione del simbolo vivo
della natura, l'albero, reso eterno dalla «ra-
gione » metaforica e quindi, ormai, abitabile,
compreso, conosciuto, segno architettonico
dungue — «¢) della trabeazione e del fron-
tone — luogo della storia e dei miti, riflesso
delle speranze, tentativo di universalizzazioni
sulla base misteriosa ed angosciosa del « non
conosciuto », magica gioia del conoscibile ed
infine termfne ultimo ed astratto della concet-
tualizzazione, limite invalicabile —.

Se ora volgiamo lo sguardo e la memoria
laggii alla massa edilizia abbandonata, sulla
base delle osservazioni fatte daremo una ra-
gione alle origini dei significati intuiti in quel-
la natura seconda; essi sono gia tutti « scrit-
ti » e contenuti come « valori » nell'organismo
architettonico del tempio.

...Siamo, certamente, d'accordo con chi sostie-
ne che la « forma simbolo » del rinascimento
consista nella sintesi classica della prospetti-
va e nella sua esatta realizzazione la forma
centrale. Ma a noi questa nota definizione
interessa da un particolare punto di vista.

E' possibile in armonia con quanto detto fino-
ra, che gli organismi a pianta centrale della
rinascenza definiscono la loro « esternita» e
la loro «internita » in due semispazi. Uno in-
feriore che si concretizza in architettura at-
traverso |'uso conoscitivo degli elementi del-
I'ordine architettonico antico legati ormai in-
dissolubilmente all'insieme concettuale della
campata ed uno superiore, sintesi segnica
dell'idea-fine della centralita (ed in questo
« realizzazione » della prospettiva) che rendo-
no unitario quel legame che permette all'intero
organismo costruito di essere simbolo della
storia percorsa. In altri termini la zona infe-



riore testimonia l|'essenza urbana, in quanto
essenza storica di questa forma architettoni-
ca e quella superiore dilata il concetto di
urbano a nuovi livelli e a nuove porzioni spa-
ziali.

Un'ultima considerazione. In virtl di quanto
detto ci accorgiamo che nella scultura del
rinascimento riemerge l'antico problema delle
origini; la conquista conoscitiva dell'infinito
verticale. Questo problema nato con la magi-
ca erezione del menhir, sopito nella cultura
classica, intuito confusamente nell'eta di mezzo
incomincia a definirsi proprio a partire dalle
infinite assialitd del punto proprio ormai legato
indissolubilmente tanto alla storia dell'uvomo
quanto a gquella della natura »... :
... Abbiamo tratteggiato i dati essenziali del-
I'eredita storica; essa contiene delle valen-
ze aperte che solo oggi possiamo analizzare
alla luce della moderna ragione dialettica. In-
nanzitutto ci sottopone il problema di una
nuova unita che non pud pil essere mono-
centrica e basata solo sulla aggregazione de-
gli elementi o policentrica ma risolta planime-
tricamente, come d'altra parte non pud nean-
che essere quella centrifuga ed empirica del
Movimento Moderno. In altri termini la cosid-
detta « perdita del centro» operata dal Mo-
vimento Moderno non costituisce pil giusti-
ficazioni né per le sperimentazioni arbitrarie
aelle avanguardie, né per mitici ritorni al « cen-
t*o », né per astuti silenzi.

Un primo delineare tutto ipotetico di una
nuova unita pud consistere: a) nella ricerca
di una legge aggregativa policentrica da ri-
solversi non piu planarmente, ma tridimen-
sionalmente, secondo le direzioni di tutti gli
infiniti possibili; b) nella ricerca di forme
aggregate finite ed unitarie — ed in questo
portatrici di significati — tanto edite (reper-
torio della storia) quanto inedite (repertorio
dell'attualita); ¢) nella ricerca dei campi di
interferenza spaziale creati dalle singole for-
me in virtu delle loro qualita segniche che
rimandono direttamente ad una compatibilita
o meno con la legge aggregativa, ed infine,
d) nella consapevolezza che questa ricerca pud
avvenire solo all'interno di una corretta impo-
stazione metodologica referentesi alla moderna
teoria dialettica dei contrari ed opposti...

1977

Nel piano orizzontale, luogo iniziale e finale

del proprio ciclo biologico, che l'uomo per-
corre, esplora, delimita, egli sperimenta la
propria genericita materiale. Nella direzione

verticale, dove pone i segni della presa di
possesso di quella estensione, egli trova il
luogo della propria specificita umana. L'oriz-
zontale terrestre viene traslata a delimitare
un campo d'azione nella lastra appoggiata del
trilite o nella cornice dell’'ordine, moltiplicata
con legge scalare nella piramide a gradoni o
al di sotto della superficie nella cavea del
teatro, conservando e arricchendo i siginficati
originari nella trasposizione metaforica.

La verticale isolata, cippo, obelisco, torre, gu-
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glia o grattacielo, esplosa nella successione
di colonne o ricomposta con la saldatura di
queste nel muro, sempre nel duplice signifi-
cato di definizione di luogo singolare contrap-
posto alla indifferente estensione orizzontale
e di misurazione (appropriazione) di essa.

La tensione dialettica terra/uomo é riprodot-
ta mediante |'altra estensione che si con-
giunge con la prima lungo ['orizzonte irrag-
giungibile: la volta del cielo sopra la testa,
specchio della terra sotto i suoi piedi, luogo
non sperimentale, incorporeo e pertanto de-
dicato alle proiezioni, ai sistemi, al mito. Fron-
toni del tempio, cupole, volte ed ogni altra
forma sia stata posta sopra l'ultima replica del-
Eoi‘izzontale, riportano a questo ordine di sim-
oli.

Nel rapporto con queste coordinate dello spa-
zio e nella costanza di riferimento ai rispettivi
significati possiamo leggere come |'uomo abbia
considerato se stesso in relazione al campo
della esperienza diretta e della propria elabo-
razione fantastica, come abbia voluto organiz-
zare il proprio spazio e proiettare sopra di
esso, immagini di cid che si vuole esista al di
la dei due limiti, nella profondita della terra
e sulla superficie cava del cielo.

La successione delle forme nella storia ci re-
stituisce tutte le articolazioni di questa co-
scienza dello spazio. | valori simbolici primari
che risiedono nella catena di figurazioni dello
spazio finito e dei due spazi infiniti costitui-
scono un termine di riferimento anche ed a
maggior ragione quando una tale distinzione
o uno dei termini sembrano rimossi o tem-
poraneamente cancellati; come nelle poetiche
di isotropia delle direzioni dello spazio che
il Movimento Moderno si diede per esorcizzare
ogni componente ed ogni residuo di eredita
classicista.

Se infine, contro ogni loro ipostasi in arche-
tipi immobili, & possibile definire le coordina-
te di esperienza simbolica dello spazio sola-
mente realizzate nel reciproco rapporto di op-
posizione, ad esse saranno riconducibili non
solo elementi plastici individuali, materializza-
zioni geomorfiche e antropomorfiche alla ma-
niera degli antichi, ma tutte le forme elemen-
tari di sintassi che governano la conformazio-
ne, cioé ritmi e scansioni, tensioni, continuita
e discontinuita, leggi aggregative elementari...
..Quale geometria e quale scala, allora, per le
architetture del presente?

Se definiamo le caratteristiche attuali in op-
posizione a quelle in uso negli anni dal '20 al
‘50 avremo che quanto quella geometria an-
tiorganica e percid rigorosamente asimmetri-
ca, analitico-scompositiva, si poneva nell'or-
dine mentale astratto, ricercava equilibri pen-
derali tra opposti e tendeva a coprire, nell'uni-
ta del design, tutti gli intervalli della scala di-
mensionale, tanto questa odierna, sintetico-giu-
stappositiva e tendenzialmente organica accetta
le simmetrie, si pone nell'ordine naturale, ricer-
ca strutture di trasformazioni qualitative e carica
di significati gli elementi plastici che articola
mediante |'ampliamento degli intervalli dimen-
sionali tra di essi.



In queste definizioni, che sembrano rimandare
a modi aggregativi premoderni, sta la ragione
di una rinnovata apertura di interessi verso
cicli storici pit remoti al fine di ricavarne ma-
teriali di lavoro. Ma contro impraticabili pro-
poste di logiche antiche sta una serie di ca-
ratteristiche, dialettiche rispetto a quelle ora
enunciate, che in modi diversi reintegrano nella
progettazione elementi del moderno atteggia-
mento dialettico verso natura e storia. Contro
la geometria euclidea degli antichi, mimetica
rispetto alla natura nella propria univoca defi-
nizione; contro |'astrattezza teleologica della
geometria monoprospettica di matrice rinasci-
mentale, le forme oggi si definiscono risultanti
da operazioni logico-simboliche su di esse: per
lo piti operazioni di ragione proiettiva o piu in
generale topologica, nelle quali |'elenco, la giu-
stapposizione e |'organizzazione degli elementi
trasformati conducono ad una definizione mul-
tivoca dell'oggetto...

1977

.. Questo ovviamente, tutto essendo storia e
anche percid la tragica vicenda dell'arte con-
temporanea, non significa che non sia rico-
noscibile una storia dell'arte moderna e che
non esistano dal XVIII secolo in poi opere
d'arch. anche altissime: ma va tenuto fermo
il concetto che quella, che sara scritta, sara
la storia della fine dell’'arte borghese; della
consumazione inesorabile di un ciclo, come
recentissimamente ha compreso Brandi, non
gia dell'inizio di un altro nuovo, espressione
di una societa nuova.. L'A. borghese insomma
sopravvive alla morte degli ordini: almeno
fino a Mies in senso creativo e drammatico,
e fino ad oggi in una brutale regressione, in
una nuova preistoria, i cui simboli minacciosi
si moltiplicano a Manhattan come a Toronto
e sono ben piu sinistramente significanti dei
revivals anni trenta pittoreschi o squallidi che
siano e che di quella paradossa e negativa
espressivita formano solo la retroguardia o
I'estremo tentativo di mascheramento.

1978

..Ma in questa azione con l'altro, il progetto,
parlando la sua lingua come €& naturale e sto-
rico, rappresenta un paradosso metodico, rap-
presenta cioé una centralita laterale, un punto
di riferimento eccentrico rispetto al complesso
della totalita; la quale peraltro nella sua forma
attuale si da come suo reciproco e opposto,
si da insomma come negazione di ogni pretesa
centralita del totale, come « semplice insieme »
di centralita laterali.

Rovesciando ora il discorso per azzardare una
prima ipotesi intorno alla ricerca della moder-
na progettazione: il problema non & forse quel-
lo dell’esprimere e determinare proprio questo
paradosso?...

1979

... Ma c'é di piu: questo intervenire su tutto l'as-
setto geofisico non nasce solo dalla constata-
zione, in negativo, del caos fisico e antropo-

logico in cui viviamo o, in positivo, dalla cer-
tezza teorica del reinserimento completo e a
pieno titolo di tutte le arti figurative, architet-
tura, pittura e scultura e di tutta la loro storia
in un unico ed univoco evento espressivo ma
da altre, seppur confuse, piu generali intuizioni:
che sia possibile definire una nuova teoria di
significati, un ordine figurativo riassuntivo di
essi, esso stesso simbolo della nostra epoca.
Pasolini dice di aver diretto i personaggi di
Uccelli e uccellacci nella finzione di una « ri-
cerca degradata di valori autentici in un mondo
degradato »; I'ambiente e gli spazi in cui si
muovono questi personaggi non sono dunque
piu dei fondali scenografici di contorno né rife-
rimenti realistici a commento di una trama che
si sta svolgendo. Si definiscono, o tendono a
definirsi autonomamente, per quanto & dato dal
linguaggio cinematografico, come emblemi, co-
me simboli, come luoghi sacrali. Pasolini chia-
risce ulteriormente: «a condanna del pensiero
borghese che nega ogni sacralita, che si tratti
del sacro celeste delle religioni trascendentali
o del sacro immanente dell’avvenire storico ».
Accattone muore alla curva del Ponte del Mat-
tatoio a Testaccio come la nostra attenzione
si & fermata al crocevia fra Via di Boccea e
Via di Torrevecchia. « Il cammino comincia, e
il viaggio & finito ».

1979

Sparpagliando per terre incolte e devastate
brandelli di tipologie, carcasse di cemento ar-
mato, muri senza intonaco e preziosi cancelli
di accesso alle agognate proprieta, le borgate
(quelle abusive) assolvono un duplice, fasci-
noso, compito: ratificano la morte del movi-
mento moderno, anzi del tardo-moderno, che
le fronteggia con muraglie compatte di palaz-
zine-intensivi e le esorcizza con rinnovati coop-
grande scala; elaborano una sorta di linguag-
gio popolare che, pur essendo parassitario in
quanto a evoluzione delle forme e nullo sul
piano delle innovazioni stilistiche assolve (an-
ch'esso) un duplice, fascinoso, compito: disag-
grega gli elementi lessicali, grammaticali e sin-
tattici, predisponendoli come reperti da inven-
tariare e catalogare (ai fini naturalmente di
nuove teorie); consente nuove, temporanee ag-
gregazioni, vere e proprie «invenzioni » che
assolvono (anch'esse] un duplice, fascinoso,
compito: porre, oltre la filologia, un problema
estetico e un problema morale.

Per problema estetico intendiamo il ripristino
di una sacralitd della architettura, sacralita del
quotidiano nel caso specifico, dovuta a uno
scarto violento, nel farsi storico, nei confronti
delle istituzioni linguistiche superiori e all'im-
pedimento che questo scarto (dati i tempi rav-
vicinati) possa divenire folclore o « minore ».
In assenza di una temporanea mediazione ope-
rata dall'architetto (o dal geometra) in riferi-
mento ai mass-media e alla comune pratica
mimetica, la Storia, come espressione concre-
ta di esigenze determinate e quotidiane, entra
prepotentemente nell'opera, con un sovverti-
mento generale dell’'ordine consueto. Da cui



cio che pud apparire come un eccesso di rea-
lismo, dal non finito al troppo decorato, si
risolve invece in una vera e propria opera di
stilizzazione: trasformazione e trasfigurazione
dei dati familiari e giornalieri in dati astratti.
Paradossale risultato di una fedele applicazio-
ne degli istituti linguistici e stilistici, fedelta
ormai ignota ai borghesi (da cui la necessita
storica, per loro, del sorgere e del ricorrere
delle mode).

Per probiema morale intendiamo lo sprigionarsi
di queste energie a partire da dati minimi e
primordiali come emergono dalla sussistenza e
il loro concentrarsi in un bene particolare: la
casa. Fenomeno sociale che la borghesia ha
aggettivato nelle forme piU disparate, e via
via pil comoda, al fine di integrarlo (o demo-
nizzarlo) nella propria visione del mondo o, pil
semplicemente, nell'ordine costituito delle co-
se. Laddove, processo conoscitivo assai fati-
coso (anche per la contemporanea messa in cri-
si di valori che sembravano acquisiti) quello
che va indagato e chiarito & il rapporto fra
I'insopprimibile individualita (non individuali-
smo) delle classi popolari e la necessaria mi-
mesi della vita moderna, storica. Moralitd nel
riaffermare qualcosa di piu del diritto alla vita.
Messa in crisi di quei valori che, puntando al
semplice soddisfacimento (per altro largamente
disatteso) di bisogni quantitativi medio-sociali,
di fatto chiedevano la riconferma dell'istituto
della citta come bene comune e strumento neu-
tro nello scontro fra le classi.

1980

... Per noi, oggi, al di la della problematica spe-
cialistica del giardino, |'antica opposizione ri-
tuale di lucus e nemus, che trova la sua piu
significativa sintesi nella villa cinquecentesca,
estende la sua portata dai margini fino all’in-
terno del problema dell'architettura rovescian-
done i termini percettivi e concettuali, pene-
trando delle sue categorie conoscitive il pro-
blema stesso della composizione dello spazio.
Mentre l'architettura, lungo tutto il Movimento
moderno e anzi ancor prima concepita in ter-
mini di edificio e di oggetto, dal riaffiorare
di tale dialettica nello spazio della natura ri-
sulta definitivamente aperta e sconvolta, viene
portata a coincidere — ed in senso genuina-
mente « moderno » — con una dimensione va-
sta e proiettante, « centrale ma relativa » dello
spazio come aderenza nuova, riappropriazione
e sacralizzazione del luogo. (E cio si badi, ac-
cade ormai anche quando il tema compositivo
si riduce al « frammento » dell'edificio e del
lotto, in quell'« architettura di frontiera » che,
briciola da razzolare, viene lasciata agli ormai
pochi ostinati e non allineati...

... Tale richiesta di partecipazione e di decifra-
zione culturale riporta in luce, tra le altre, una
questione cruciale, che torna a profilarsi ogni
qualvolta la cultura spaziale si risollevi dal
semplice denotato: la questione dell'Ornato.
Se infatti l'architettura torna a costituirsi come
assieme simbolico e rappresentativo di una
popolazione, la questione dell'integrazione se-

17

mantica al livello del dettaglio e della sintesi
figurale unitaria ed ultima al livello dell'insie-
me, il campo appunto dell'Ornato, non & pid
evitabile.

E il giardino allora, dall’hortus romano ai « para-
deisos » persiani alle sistemazioni paesistiche
rinascimentali e barocche esperisce una di-
mensione completa di questa categoria oggi
desueta che @&, si, problema chiave dell'archi-
tettura e delle arti plastiche antiche e quindi
onnipresente e inscindibile da ogni loro espres-
sione, ma che nel giardino, o meglio nel com-
plesso architettura-giardino-recinto si presenta
con quell'estensione, con quella dialettica di-
mensionale e di livelli semantici — pensiamo
alla complessa iconografia ornamentale-simbolica
di una villa Montalto, di Villa Lante, della Villa
Tiburtina per Ippolito d'Este — che fanno com-
plessivamente, della villa e del suo parco e
dei suoi « geometrici » animati da acque e scul-
ture un sistema rappresentativo globale: e ve-
ramente una « terza natura » destinata ad espri-
mere l'ultima unitaria visione del mondo.

1980

...Oggi, come sempre, chi opera in qualsiasi
settore dell'agire umano sente la necessita di
attraversare trasversalmente il piano della sto-
ria e il piano della natura in ogni momento
disvelata. Di tracciare una linea possibilmente
entro il campo medio e a 45° delimitato dall’
ascissa della natura e l'ordinata della storia.
Senza illudersi di essere all'incrocio delle due
coordinate o di poter percorrere a ritroso un
cammino di millenni per raggiungere il punto
di unita.

E' da lungo tempo ormai che da piu parti &
emersa |'esigenza di staccarsi dal sentiero trac-
ciato dalle avanguardie storiche che, con il ne-
gare il valore del piano della storia, pur essendo
nei fatti ben ancorate allo stesso, si sono illuse
di percorrere un solco in prevalenza paral-
lelo all'ascissa della natura. Cosi come, al-
I'opposto, emerge, ora e da piu parti, |'esi-
genza di delimitare il nuovo fenomeno del
« post-moderno », che in piu di una sua fran-
gia, nell'illusione di far coincidere I'ordinata
(della storia) con l'ascissa (della natura), nega
il valore della presenza separata, ma dialettica,
dei due piani e precipita inesorabilmente nello
spazio dell'effimero.

.. Ma per noi uscire dal M.M. vuol dire anche
indicare subito dei punti fissi nel confronto
del pil recente caotico travolgente contraddit-
torio, ma per molti aspetti ricco ed interessante
fenomeno del post-moderno. Proprio perché a
volte, e in molte delle sue piu aberranti mani-
festazioni, si presenta come il contraltare ri-
flesso del movimento precedente. |l semplcie
appello alla storia non & sufficientte e, per di
piu, mescolare i residui del passato prossimo
con tutto il passato remoto, in modo indiscri-
minato, pud essere, un'operazione culturale, a
volte, ancor piu limitativa della precedente.

Il rafforzamento prevalente, nei termini della
civiltd occidentale (di classe, élitaria) del piano
della storia, come se di per sé fosse coinci-



dente con il piano della natura, pud voler dire
un ulteriore allontanamento dal piano medesimo
della natura.

Certo, ancor oggi, come nel passato, quando
gli atti creativi avvengono in un ambito chiuso
élitario di classe, il rapporto tra la storia e la
natura non pud non emergere che in modo al-
luso « poetico » metaforico o a volte ermetico.
In ogni caso, qualsiasi nenazione del « valore
creativo » della storia in un'opera o in una non-
opera, in un atto, in un comportamento, come
espressione « unica » del piano della natura e
un'ancora incagliata, una cristallizzazione chiu-
sa, non progressiva, incomunicabile; appagata
del proprio complesso narcisistico. Ed & stata,
infatti, immediatamente e molto facilmente uti-
lizzata a rafforzare il terreno della reazione, del-
I'immobile-istituto-potere. Cosi come il far coin-
cidere forzosamente il piano della storia con il
piano della natura pud essere una mistificazione
ancor pill accentuata che nutra di per sé l'ul-
teriore rafforzamento dei meccanismi oppressi-
vi del piano della storia-istituzione-potere...

1981

... Dobbiamo cominciare colmando il vuoto di co-
noscenza relativa al complesso dei fenomeni
che caratterizzano le citta, le periferie, le cam-
pagne; questo atto di conoscenza che chiame-
remo « rilievo totale » del territorio nazionale,
prima ancora che essere propedeutico alla for-
mazione di nuove teorie e nuovi criteri d'in-
tervento, & un atto di risarcimento nei con-
fronti di ogni emarginazione e di ogni diversita,
una strada per ridare dignita al lavoro dell'ar-
chitetto, I'inizio di un lungo viaggio alla ricerca
della memoria sommersa e della storia di tutte
le storie: rimettere la teoria con i piedi per
terra cosi come si configura oggi.

Va istituita una nuova materia obbligatoria pre
tutti gli anni delle facolta di architettura (e per-
ché no di quelle di archeologia, di ingegneria
topografica, di storia e di quante altre) e va
suddiviso l'intero territorio italiano in settori
da rilevare sistematicamente, fino alla scala
dei particolari, entro e non oltre gli anni ot-
tanta. Va rilevato tutto e, puntigliosamente di-
segnato, messo a disposizione di tutti in bi-
blioteche pubbliche. Va rilevato tutto, fino al-
'ultimo pergolato dell’'ultimo contadino.
...Ebbene, in un contesto contemporaneo co-
me quello che prima abbiamo descritto, pos-
siamo forse considerare delle ipotesi ancora
praticabili quegli essenziali connotati dell’ar-
chitettura ora emersi: ma come enormemente
dilatati e vaganti, strato ancor'essi, pronti a
dar senso e a ri-configurare l'inesplicabile

spazio dell'esperienza umana: non puro spa-
zio dell'uso, & bene ricordarlo, ma sedimento
eterogeneo e caotico, informe o multiforme,
« hortus mirabilis » e degradato pullulare.

Si comprende allora quale importanza ca-
pitale rivesta nel nostro pensiero la cono-
scenza, il rilievo e il disegno, la valorizzazio-
ne di ogni reperto storico e contemporaneo,
di ogni affioramento dello strato che abbia-
mo proposto: intervenire con |'architettura,
tanto nel territorio semi urbanizzato quanto
nella periferia intensiva e storica, quanto nei
centri, comporta non soltanto questa capitale
acquisizione disciplinare ed un uso di queste
triadi  concettuali (basamento-edificio-cornice,
muraglia-ordine-cupola ecc.) disarticolato e aper-
to, a conseguire momentidi unita non pil coin-
cidenti con il singolo edificio, ma anche il loro
scontro dialettico spesso drammatico e mai in-
dolore con l'immenso degrado e con gli scarsi
momenti felici del territorio umanizzato contem-
poraneo. Con la natura-storia ed i luoghi in
altri termini: di qui I'enorme importanza che il
concetto di luogo storico, naturale, psicolo-
gico, ricomparso negli ultimissimi anni, rive-
ste in questo nuovo orientamento progettua-
le, che pone ormai l'architettura come « restau-
ro e ristrutturazione perenne », come compren-
sione e arricchimento « archeologico », dello
spazio del pianeta.

Cio tende a superare la distanza apparente-
mente fino ad ora incolmabile fra edilizia e
architettura e a distogliere quest'ultima dalla
miseria ideologica e narcisista della qualita sin-
gola e del bcl progetto...

...Nel giorno non pil tanto lontano in cui sa-
ranno ricostituiti i termini linguistici dell’inter-
vento urbano (ma anche di quello territoriale,
se persiste ancora, altro grande antecedente,
una campagna romana denso campo di me-
morie e di preesistenze e non pura natura
esterna e infinita) e saranno stati sottoposti
a seria revisione i parametri materiali dello spa-
zio: tecnologia tipologia normativa, cadra fi-
nalmente il problema ovviamente oggi domi-
nante della conservazione e del riuso, del « den-
tro» e del «fuori» la citta: si tornera pun-
tualmente ad operare le trasformazioni neces-
sarie tanto all'interno dei centri storici, entro le
mura, quanto fuori di esse e, perché no, in-
terno, sopra, dentro gli stessi monumenti per-
ché si sapra come intervenire, variando e ricon-
figurando, e non manomettendo il senso globa-
le degli insiemi.

Non & forse infatti una grande architettura,
sebbene superfetazione del piu importante san-
tuario dell’antica Roma e anzi forse proprio
per questo, quel Palazzo Colonna-Barberini, alto
sull’acropoli Prenestina?



