Del gruppo di architetti che fanno parte del G.R.A.U., certo
Pierluigi Eroli rappresenta il versante pit enigmatico, se non
addirittura piu esoterico. Ma, proprio per il suo continuo pas-
sare dalla pratica pittorica a quella architettonica e viceversa,
e pit chiaramente individuabile I'universo architettonico che
egli tende a definire, nella sua complessita e nella sua totalita.
C’& poi un eccesso di «descrizione» nei suoi progetti, cosi co-
me nelle sue pitture, per cui tutto sembra dover sottostare ad
un ordine superiore ed essere ricondotto entro una totaliz-
zante visione del mondo. Ma & soltanto il dispiegarsi su tutti i
fronti di una pratica considerata ancora come antica tecnica
trasmissibile, proprio per i suoi mantenuti caratteri artigiana-
li, a creare un universo formale cosi compatto e rassicurante
nella sua mancanza di indecisioni o di incertezze. Eroli & cer-
to uno dei pochi che, ancor oggi, concepiscono il mestiere di
architetto come pratica «sconfinante» in altri territori ma
strettamente legata alle leggi costitutive dell’architettura. Cio
permette di non sollecitare la tangenzialita fra discipline di-
verse con un disinvolto gioco di rimandi o di rispecchiamenti
in cui la pura allusione o il «parlare d’altro» tendono a coprire
una caduta dello specifico se non la scoperta del vuoto. Ed &
'unico sicuramente a praticare contemporaneamente i due
versanti della propria ricerca, quello pittorico e quello archi-
tettonico, senza mai rinunciare in entrambi alla loro specifici-
ta, come se la contaminazione che egli opera, dovesse sem-
pre fissarsi entro i canoni di una tradizione da rispettare nella
sua immutabilita. Eroli, non ha mai, quindi, corso il rischio di
scivolare in una sorta di architettura da cavalletto né, tanto-
meno, in una sorta di pittura d’architettura. Certo sono questi
oggi i rischi di chi si muove in un campo minato come quello
della cultura figurativa. Un campo devastato dalla moda im-
perante del «citazionismo», dell’anacronismo o, peggio an-
cora, di quel fenomeno che circoscrive le diverse esperienze
di rilettura del passato, che va sotto I'infelice definizione di
«pittura colta» come se ve ne fosse un'altra, in opposizione,
che colta non sia. Per fortuna Eroli pud datare la propria ri-
cerca in anni certo non sospetti. Allora, cioé alla meta degli
anni ’60, il suo lavoro era davvero spiazzato rispetto al con-
cettualismo ed al susseguirsi frenetico delle pit disparate cor-
renti artistiche. Ma cio che giustifica il suo operare in uno
splendido isolamento, fuori da polemiche e da confronti im-
barazzanti, era 'aver legato la propria ricerca iconografica,
unita ad una esperienza tecnica del tutto scomparsa e da lui
recuperata nel solco della tradizione pit ortodossa, ad un ser-
rato confronto con la storicita di entrambe le discipline. In

particolare, con la storia dei loro strumenti e tecniche di tras-
missione stabilendo tra loro una continuita non solo di tipo
formale ma soprattutto sul piano concettuale. L’esasperata fi-
lologia applicata a strumenti e metodi, alla base del suo lavo-
ro di pittore e di architetto, garantiva poi il lavoro di Eroli
rendendolo immune da qualsiasi pedanteria storicista, nono-
stante quell’aura di antico che permeava e permea tutt’ora
tutta la sua produzione. Allora, quando si avvertivano le pri-
me avvisaglie di un simile atteggiamento, sarebbe stato facile
confonderlo col passatismo della peggiore tradizione accade-
mica se non fosse stato per la scientificita riposta da Eroli in
questo sguardo all'indietro. Non c’era nessun tentativo gros-
solano di attualizzare il passato come materiale disponibile
per tutti gli usi, applicabile al banale e al quotidiano, con
quella dose di volgarita che, dal finire degli anni 70 fino ad
oggi, purtroppo siamo ancora costretti a subire da piu parti,
augurandoci solo che questo intorbidimento delle acque pos-
sa ben presto finire! C’era soltanto un bisogno di ritirarsi in
disparte, fuori dai clamori dell’attualita, per tornare a riflette-
re su una perduta condizione di naturalita. L’esigenza era
quella dunque di una nuova natura da ricostruire e da riconci-
liare sulle solide basi della storia. Senza illusioni di sorta: Ero-
li sapeva benissimo di quanto fosse artificiale quest’ideale ri-
creazione di un mondo perduto. Ma valeva ancora la pena
tentare di ricreare, come in un laboratorio, una condizione
ideale. L'unica che permettesse di riscattarsi dalle cadute del
professionismo, in cui ormai era ridotto il consumo del movi-
mento moderno, da una parte, e dal grado zero della pittu-
ra europea, uscita dall’informale freddo, su cui si era scaglia-
ta, come una meteora devastante, la ventata dalla pop art
americana. Equivaleva certo ad un ritirarsi in sordina, ’atteg-
giamento di Eroli, ma quanto fosse proficua quella sua scelta
di riflessione, col rischio dell’inattualita, lo dimostrera la con-
tinuita di permeazione che quelle sue scelte iniziali hanno
trovato poi nelle generazioni successive. Perché anche di
questo si tratta: di una sorta di forzato «invecchiamento» che
quella saggezza presuppone, una necessaria distanza dal con-
tingente che & anche anagrafica oltre che d’intenti. Quasi fos-
se la sola garanzia per fare accettare, senza ombra di paterna-
lismi, un discorso cosi desueto, cosi lontano eppure cosi in-
calzante. Ma qual’@ il mondo cui tende riferirsi Eroli, sin dalle
sue prime esperienze progettuali e pittoriche? Non certo
quello di una rassicurante arcadia intravista in una metastori-
ca classicita, né quello pit prevedibile, del resto ovvio, di una
romanita rievocata come genius loci del proprio ambito di la-



voro. Proprio per evitare cadute in possibili riferimenti ridotti
a puro stile, Eroli attua un doppio spiazzamento nella propria
ricerca, garantendosi la novita assoluta della ricostruzione
del proprio universo architettonico e figurativo. Da una parte
si riallaccia alla crisi del classicismo di stampo tardo settecen-
tesco. Eccolo allora richiamarsi ad impianti tipologici da ve-
1o e proprio manuale d’architettura, in una sorte di grande di-
zionario enciclopedico delle possibili variazioni spaziali, sul
versante pero della tipizzazione durandiana, piuttosto che di
quello ossessivo della proliferazione all’infinito di eredita pi-
ranesiana. Dall’altra, ricorre ad una serrata critica del moder-
no rievocato sul filo di una distillazione dei valori della mi-
gliore tradizione, da Eroli circoscritta storicamente tra le
esperienze di Schinkel e quelle di Asplund, come opposte po-
larita, ma declinato nel suo versante pin disadorno, pit asetti-
co, estremizzato nelle rinunce ed enfatizzato in quel poco che
& lasciato sopravvivere. Si assiste cosi ad una scheletrica vi-
sionarieta fatta di pure tracce lasciate in piedi, come se soltan-
to i contorni descrivessero e circoscrivessero. Come si trattas-
se di alludere a delle immagini senza mai nominarle nella lo-
ro concretezza. Ma che non si tratti di mancanza di realismo
in questa evocazione ininterrotta, ma soltanto di eccesso di
discrezione per ottenere quell’effetto di realismo magico,
inattaccabile dalla brutalita del reale, lo testimonia quel far
parlare sommessamente le cose attorno, quell’universo mi-
nuto e polverizzato che circonda le invenzioni architettoni-
che, quell’animismo diffuso che trapassa dalle cose alla natu-
ra, all’architettura. Ed anche quel ricorrere continuo alla de-
scrittivita lineare, quell’eccesso di calligrafia da tavola incisa
che permea i progetti, cosi come i suoi dipinti, quella costru-
zione perinfiniti frammenti, non fanno che rievocare una po-
tenzialita costruttiva della linea, ricondotta dallo stato di pura
liberta alla pura necessita di costituirsi in immagine. Né& pos-
sono deviare da questa adesione al reale le improvvise com-
parse di figure mitologiche, di figure allegoriche, di inganni
visivi, di cartigli e di vere e proprie comparse architettoniche
prelevate da una consumata carrellata architettonica. Ognu-
no di questi apparati & introdotto come figura retorica a misu-
rare profondita, a instaurare rapporti dimensionali e visivi, a
rendere infine ancora piu credibile, con la loro distanza, con
il loro spiazzamento, I'effettualita di un mondo possibile ap-
pena dietro di loro. Ed & proprio questo continuo oscillare tra
prefigurazione di una realta intravista come possibile ed il
suo trepidante attestarsi come richiamata da lontano a rende-
re cosi desuete, nella loro naturalita, un’architettura ed una fi-
gurazione pur cosi dirompenti nella loro onnicomprensivita,
nel loro farsi controllo totale sul mondo. E 'idea stessa di al-
lontanamento, di separazione da una precedente e diversa to-
talitd a rendere pin accettabile la loro diversita, quasi si stesse
ricomponendo una normalita ormai smarrita. Ed & proprio
negli ambiziosi progetti su Roma ed in quelli che fanno riferi-
mento al testo di W. Morris che é piu evidente questo pro-
gressivo riavvicinamento. Quasi che il nuovo non facesse che
continuare il preesistente, non per mimetismo storicista, ma
per stratificazione progressiva di una storia che via via si fa
autocoscienza, autoriflessione, sino a configurarsi con una
sua precisa e nuova fisionomia che tutto presuppone e da cui
tutto & mutuato. Ma una storicita diffusa & anche I'elemento
riunificante dei progetti meno pretenziosi, per occasioni pit
particolari. In questo caso proprio per il supposto degrado in
cui queste operazioni progettuali sembrano collocarsi & anco-
ra pit accentuata la ricerca di un nuovo e diverso ordine da
contrapporre al disordine circostante. Ora non si tratta pin di
lavorare su una qualita diffusa e monocorde da risultare
nell’insieme quasi idealizzata: si tratta invece di ritagliare una
eccezionalita per I'intervento che potra pure, come negli altri
casi pifi «colti», trapassare dall’architettura al paesaggio e vi-
ceversa, ma non potra che avvertirsi che come isola felice,
mantenuta tale proprio estremizzando i propri apparati reto-
rici ed allontanando sempre piu il mondo circostante. Non &
a caso allora che i riferimenti architettonici diventino per
Eroli, da una parte, la vocazione urbana affidata anche a mi-

nimi interventi, secondo i dettami della migliore tradizione
illuminista italiana, dall’Antolini allo Jappelli. Dall’altra, la
solida incombenza, da leggersi come austero isolamento, co-
me sdegnoso ritrarsi di chiara derivazione francese se non ad-
dirittura di evidente riferimento a Ledoux. E sorprendente
cosi la continuita assoluta che ¢’e tra i suoi primi progetti de-
gli anni 60, si pensi al mercato coperto vicino Lecce, ed i pin
recenti progetti, tutti tenuti sul filo di una perseguita rinuncia
alla modernita o meglio, legati all’individuazione di una mo-
dernita di tipo diverso. Ed é lo stesso elemento a saldare tra
loro le piti lontane esperienze pittoriche di Eroli a quelle pit
recenti. Dalla sua pittura d’ambiente di maggiore impegno,
ai polittici, sino alle singole opere di dimensione pit ridotta,
lo sforzo sembra quello di evitare qualsiasi forma di compro-
missione con possibili riferimenti alle avanguardie figurative
storiche e non. Non certo per una sterile scelta di campo tra
astrazione e figurazione, perché allora non si spiegherebbe la
compresenza di entrambe nella pittura di Eroli, ma per il mo-
do in cui entrambe vengono assunte all’interno del suo lavo-
ro. Non & un caso che gli unici riferimenti possibili siano quel-
li legati alla tradizione della «Camera picta», da Mantegna a
Severini, proprio come ulteriore «segregazione» del suo di-
scorso pittorico. Eccesso di intimismo e di pudore per quanto
va mantenuto come fatto privato e ferma convinzione del
ruolo sociale affidato alla pittura come celebrazione di un
quotidiano riportato ad una sua legittimazione storica, confe-
riscono dunque al lavoro di Eroli una grandiosita davvero or-
mai dimenticata e del tutto inconsueta. Quel realismo monu-
mentale allora che traspare dai suoi lavori, nel suo farsi in-
quietante, senza mai per altro scadere nella grandeur pom-
pieristica, non pud che ricordarci che quanto ci viene tras-
messo & gia storia e come tale pud essere celebrato e traman-
dato, distillato ormai e immunizzato dalla vischiosita dell’hic
et nunc. Ma perché sia chiaro che non si tende a nessuna me-
tafisica, né si intende parlare per categorie sovrastoriche,
Eroli infonde in ogni suo lavoro un organicismo vitalistico un
vero e proprio fermento cosmico che toglie ogni elemento di
apparente raggelamento all’intera composizione. E se, nono-
stante tutto, spira ancora dalle sue opere un’atmosfera da so-
pravvissuto, certo & da interpretarsi pit come approdo ad un
nuovo mondo, ad una nuova etica da rifondare pii che una
disperata desolazione dopo la catastrofe. C’e ancora posto
dunque per operare e ¢’¢ ancora bisogno di farlo: forse servo-
no pero altri codici di comportaamento, altri modelli di riferi-
mento ed altri valori cui mirare. A tutto questo intende riferir-
si Eroli nell'individuare nei cicli pittorici, come nell’architet-
tura, nuovi miti e nuovi riti, dimenticando I'urgenza del pre-
sente e del passato pill prossimo per ricostruire una mitologia
del presente in cui sia avvertito il passato come «amico». E
d’altra parte proprio su questo versante che si intrecciano, sin
dai lontani anni 60, i diversi sentieri della ricerca che 'intero
G.R.A.U. & andato sviluppando, allora in un isolamento e
con un anacronismo davvero sorprendente, oggi invece in un
clima di pieno consumo del loro portato teorico, cosi rischio-
so eppure cosi intoccabile nella propria particolarita ed ecce-
zionalita.

Tutte le ricostruzioni del percorso intellettuale del G.R.A.U.
sono concordi nell’evidenziare un procedere per decisi
«cambiamenti di rotta», che li ha portati a percorrere delle si-
tuazioni teoriche differenziate ma logicamente conseguenti.
La descrizione di esse é stata gia fatta, ma per comprendere le
reali strategie, i reali agenti materiali ed ideologici, bisogne-
rebbe prendere in esame i vari momenti di discontinuita, i
punti dove cambia connotato la traiettoria del «viaggio», del-
la loro ricerca.

Ad esempio, bisognerebbe indagare approfonditamente quel
passaggio (ed i suoi referenti passati e contemporanei) che da
una situazione studentesca vissuta nel clima della cultura ac-
cademica romana, provinciale, ambigua, professionalmente
arretrata, ma piena di Pratica del Disegno, tecnica del Rilie-
vo, studio degli «Stili storici», li porta ad una condizione post-
universitaria vissuta nell’analisi politica dei meccanismi di



formazione del territorio, lavoro, questo prettamente intellet-
tuale, lontano ancora dai tavoli da disegno. E dato che esiste-
vano delle categorie interpretative, alternative all’ottusita im-
perante, e che esse si erano raccolte intorno alle letture di
Giedion, Zevi, Benevolo, ecc... bisognerebbe definire quali
sono i meccanismi che creano diffidenza rispetto ad esse fa-
cendole considerare come estranee alla propria cultura.
Quanto & importante in cio il voler cercare le «proprie» radi-
ci? O quanto cio dipende da un fastidio per le poetiche del
Movimento Moderno?

Successivamente si dovrebbe cercare di ricostruire le motiva-
zioni di quel determinante passaggio da quell’attivita teorica
basata sull’analisi delle politiche del centro-sinistra nel setto-
re edilizio, a quella di ricerca sul campo specifico del linguag-
gio architettonico in quanto tale, cioé formatosi ed organizza-
tosi attraverso gli strumenti propri della disciplina. Quanto e
come, in cid, hanno avuto importanza i fattori ridimensio-
nanti che quel potere politico ha attuato nei confronti delle
proposte riformatrici della «Classe dei colti»?

Altro punto notevole porterebbe a ricostruire il dove ed il co-
me si siano aggregate, si siano saldate traloro, le passate espe-
rienze sulla «Rappresentazione proiettiva» o sulle organizza-
zioni di simmetrie rinascimentali con le suggestioni dell’«Or-
dine che guarda al passato» Kahniano raccontato da Vincent
Scully nel saggio tradotto nel '63, o con le teorie di Galvano
della Volpe sulle «Astrazioni determinate» e sugli «Antece-
denti logici». Controllando come cio condizioni opere come
il «Concorso per il Palazzo dello Sport» a Firenze del ’65, tut-
to giocato sulla geometria generatrice della logica compositi-
va o come il «Concorso per il Nuovo Palazzo degli Uffici del-
la Camera dei Deputati» del '67, dalla complessa simultanei-
ta piano-prospettica che ancora blocca le allusioni storiche.
Da qui si arriva a rileggere i loro anni *70 quando una Storia
vista come repertorio di Valori e di Immagini architettoni-
che, di cui rivendicare una lettura «tendenziosa», fornisce al
loro lavoro il decisivo stimolo all’affermarsi della volonta di
rappresentazione «simbolica» del reale arrivando a far loro
affermare che «la realta & una metafora dell’arte». Passaggio
questo che trova immediata corrispondenza nei progetti per
il «Concorso per 1’ Archivio di Stato» di Firenze del *72 e peril
«Mercato dei Fiori» di Sanremo del ’75 (tutto cid era stato an-
nunciato gia dal progetto per il «Cimitero di Parabita» del
67). E qui dovremmo definire i termini del contraddittorio,
combattuto rapporto del G.R.A.U. con questa tematica:

quanto & determinante la moltiplicazione dei canali dei mass-
media e della loro influenza, e «il bisogno di immagini» con-
seguente, per la nascita di una cultura che offre «ritorni ai ri-
fugi confortanti dei simboli e dei segni di rispettabilita, con-
fort, sicurezza (establishment) perduti» a fruitori ormai visti
solo come «pubblico»? .

Notevole sarebbe indicare il diverso comportamento che cia-
scuno dei componenti il gruppo vuole stabilire con il «reale»,
come sarebbe notevole approfondire le motivazioni di questa
«Tensione piena di conflitti», che si sente aleggiare su esso, e
che li spinge a voler uscire piti allo scoperto, a passare dall’at-
tivita del «chiostro» (sentita come datata?) a quella esplicita,
soprattutto pit inquinata, dell'impegno professionale.
«Tensione piena di spinte contraddittorie».

Questo perché un atteggiamento culturale maturato in una
visione dell’architettura come «Arte», ed in quanto tale «stru-
mento di conoscenza», verso un nuovo «Rinascimento fon-
dativo», li condiziona alla «dolce vita da chiostro», alla pro-
duzione di «disegni disinteressati», all’autoemarginazione
tanto piu protettiva quanto pit lontana dal luogo del disordi-
ne caotico: la citta. Ma tale atteggiamento pud essere accetta-
bile solo se riferito ad un certo, determinato, momento stori-
co, nel «Tempo» cioé dello strapotere delle visioni tutte tec-
nologiche, «indifferenti ai particolarismi», terreni violenti e
violentatori di «sensibili volonta simboliche» per la nuova di-
sciplina.

Ora, in un momento nel quale si vuole produrre un «biso-
gno» nuovo, nel quale acquista valore la capacita smaliziata e
smaliziante di agire materiali storico-ambientali, Immagini,
Memorie che rappresentano «realta altre», portatrici di valo-
ri di appaesamento, emergono tutte le resistenze di chi muo-
vendosi come il «..redentore delle cose, colui che cancella,
con la sua eleganza, il peccato originale: la merce» & combat-
tuto tra un atteggiamento «aristocratico» ed intellettuale, cre-
sciuto tra purezze disciplinari e prese di posizione ideologi-
che, che esplicitamente si propone di «trascendere lo spazio
mercantile in uno spazio spirituale», ed uno che, per soprav-
vivere, costringe a rendersi cosciente della mercificazione
delle immagini, del dover vendere il proprio prodotto. Di
questa cosa & invece ben consapevole gran parte del Post-
Moderno che pertanto si propone proprio come merce col
pericoloso esito di generare un altro International style: da
cio, per fortuna il proficuo prendere le distanze del G.R.A.U.
anche da questo devastante movimento.



