IL. VELO STESO SOPRA L’'ORDINE DELLA RAGIONE

Francesco Moschini

Le categorie del classico per un'architettura senza dramma.

Luca Scacchetti si inserisce a pieno titolo nel clima culturale e
nella tradizione dell'architettura lombarda, esprimendone le due
anime in essa compresenti, quella illuminista che, attraverso il razio-
nalismo, si esalta nella poetica aldorossiana e quella eclettico-
borghese che, attraverso Giovanni Muzio, tende alla trasformazione
in senso teatrale dell'abitare nella citta e nella casa, senza distinguere
tra queste due forme. Colui che, sul piano teorico, ha cercato la
mediazione tra queste due eterogenee
posizioni, che possono ricondursi al bipola-
rismo classico/romantico, & stato sicura-
mente Ezio Bonfanti, maestro ricono-
sciuto, benché scomparso, di L. Scacchetti.
Particolarmente significative sono state in

questo senso le sue Note sull'architettura di

mini indicati da E. Bonfanti, alla ricerca di A. Rossi, non ne assu-
mono il disincanto — si veda in particolare quanto scrive Manfredo
Taturi su Il “caso” di Aldo Rossi nella Storia dell'architettura italiana
— coniugandosi invece con il tentativo di colmare proprio 'horror
vacui su cui si apre la rossiana contemplazione del “nulla”, attraverso
il recupero di elementi ornamentali e decorativi propri della tradi-
zione lombarda. L'anello di congiunzione & rappresentato dall'opera
di G. Muzio che, “sintatticamente erede di
certi esperimenti della pittura metafisica”,
riduce gli elementi architettonici alle loro
forme geometriche, ma “piegandoli ad
invenzioni decorative” (Vittorio Gregotti).

La razionalita illuminista di A. Rossi entra

in consonanza con l'ipotesi di lavoro indi-

Aldo Rossi, pubblicate su “Controspazio”
nel 1970, perché in esse, nell'analizzare tec-
nicamente il processo compositivo dell'ar-
chitetto milanese, egli sottolineava anche
quelle forme di approccio al progetto, e
dunque quelle modalita del comporre, che
si ritrovano, quali momenti caratterizzanti,
anche nella ricerca di coloro che, come L. Scacchetti, hanno fatto, e
fanno tuttora, esplicito e costante riferimento alla lezione di A.
Rossi. Dell'architettura di questo ormai indiscusso maestro, E. Bon-
fanti sottolineava allora il “carattere di composizione per elementi”; la
“componibilita” di questi; “L'esistenza di un numero ristretto di ele-
menti", che egli distingueva in “pezzi” e “parti”, dovendosi intendere
“pezzi” come “elementi primi, irriducibili ulteriormente”, le “parti”
come “elementi pit complessi, che in qualche modo possono coin-
cidere con architetture intere"; egli infine rilevava come “il fatto di
usare come 'elementi’ parti finite, vere e proprie architetture, & una
scelta di architettura ben precisa”. Se tuttavia le modalita del com-

porre di L. Scacchetti fanno esplicito riferimento, e proprio nei ter-

cata da G. Muzio, nell'opera di L. Scac-
chetti, impegnato a definire “architettoni-
camente” ogni luogo dell'abitare, secondo
la formula rogersiana “dal cucchiaio alla
cittd”. I primi progetti di L. Scacchetti sono
elaborati in collaborazione con Giancarlo
Motta e Antonia Pizzigoni, impegnati in
analoghe ricerche progettuali, ma sia il Consorzio nazionale per la
progettazione del teatro comunale di Forli (1975, anche con C. Cor-
tese) che il Concorso per la progettazione di una scuola elementare nel
comune di Fagnano Olona (1977) sono ancora profondamente
caratterizzati per una profonda attenzione ai contemporanei lavori
di A. Rossi, che si manifesta nella ricerca di riduzione all'archetipo,
particolarmente evidente nel secondo progetto, nel reiterarsi
dell'immagine archetipica della “casa”, riproponendo, nelle stesse
tecniche costruttive tradizionali, la forma dell'abitare rurale ridotto
alla sua essenzialita. Nella scala metropolitana del progetto di appal-
to-concorso a Milano-Bruzzano (1980, con G. Bonu, P. Colombo, A.
Ferrari, M. Fortis, P. Monti, G. Mori, A. Villa), invece, il montaggio

“Tori a Nimes, a Pentecoste” dal taccuino Il, 1987. Acquarello su carta.



degli elementi compositivi si organizza a partire dalla interpreta-
zione tipologica e formale della periferia milanese: ne risulta un pro-
getto a tipologia mista che raccoglie la “tradizione teorica e tecnica
dell'esperienza funzionalista”, contemporaneamente attente all'ar-
chitettura razionalista ed alle esperienze europee; si confronti
questo progetto, in particolare, ad esempio con le innovative torri
di O.M. Ungers. Con questi progetti in collaborazione si completa
quello che pud definirsi un tirocinio, oltre il quale la poetica di L.
Scacchetti tendera ad orientarsi verso una produzione impegnata a
coniugare industrial design ed artigianato, e non solo al livello del
mobile e dell'arredamento, ma estesa a tutti i piani della progetta-
zione senza fare forzose distinzioni tra oggetti ed architetture. Per
quanto questo approccio possa apparire, all'intemo della attuale
cultura del progetto, singolare, ¢

comunque opportuno  rilevare
come si tratti in realta di un doppio
scambio, in base al quale non solo
l'architettura condiziona l'intérieur,
ma anche questo, e ancora nella
forma del design, condiziona l'ar-
chitettura, ¢ come, nello stesso
tempo, tutte queste ricerche com-
planari siano fondate su di un patri-
monio culturale consolidato. Un
breve accenno alla attivita di “desi-
gner’ di L. Scacchetti costituisce
una premessa fondamentale per
comprendere sia la sua poetica architettonica che la stretta interre-
lazione esistente tra la progettazione di oggetti e ambienti e quella
di architetture. Innanzitutto I'enfasi posta sul momento costruttivo,
nei termini piti volte espressi negli scritti, oltre che nelle opere, fa
luce sulla posizione volutamente “ambigua” di L. Scacchetti, tra arti-
gianato e disegno industriale: egli cerca infatti, sul filo di questa
ambiguita, di conferire alla stessa produzione industriale una auto-
nomia estetica che, partendo dalla rielaborazione e reinterpreta-
zione del gusto borghese, ne tenti una nuova ed originale formula-
zione. In questo senso la produzione “di serie” progettata si colloca
in un luogo che, mentre da un lato ha una suaimmediata origine nei

pitt individuati progetti di interni e di allestimenti, dall'altro si serve,

per la loro realizzazione, di industrie non di eccessiva risonanza ma
di piti “plasmabile” operativita (Bottega Gadda, Sellaro, Roncoroni,
ecc.) che, proprio percid, consentono operazioni costruttive non
interamente serializzate e permettono quindi un maggiore con-
trollo sul singolo pezzo.

In tal modo vengono sia recuperate straordinarie lavorazioni, come
I'intarsio o la lucidatura a tampone, che altrimenti non troverebbero
posto in una vera e propria lavorazione industriale, sia rattualizzati
componenti darredo tradizionali e, in alcuni casi, addirittura
desueti. In particolare, come accade pit di frequente nei progetti di
“armadi” e “librerie”, il mobile viene arricchito e caratterizzato
attraverso pochi, calibrati elementi, come nicchie e cassetti, realiz-
zati in legni pregiati che, risaltando su superfici anonime, conferi-
scono al mobile un valore estetico.
Altrettanto notevole & I'architetto-
nicita del mobile stesso, come
vedremo in seguito, che, nella
scelta e nell'assemblaggio degli ele-
menti, viene progettato come una
architettura e, all'idea architetto-
nica, vengono sacrificati anche gli
aspetti funzionali e di comfort,
come per esempio negli armadi e
nelle sedie. L'analogia tra arredi ed
architetture non avviene perd sol-
tanto sul piano dell'immagine, nella
affermazione di una continuita di
forme, ottenuta attraverso le riproposizioni di elementi ricorrenti e
sempre perfettamente riconoscibili, ma nella stessa composizione
strutturale del mobile, che, per molti aspetti, si presenta pit architet-
tonico degli edifici, in quanto del tutto incondizionato.

Le prime opere architettoniche di L. Scacchetti rappresentano una
sorta di ponte tra il gia definito ed elaborato spazio intemno e la
ricerca di una maggiore caratterizzazione dell“immagine esterna”
dell'edificio. Il portico di collegamento tra due edifici parrocchiali a
Introbio, Valsassina (1983, con V. Artusi ed A. Ferlenga) ¢ ancora
una poetica rilettura della casa a Mozzo di A. Rossi, della quale L.
Scacchetti stempera la rigidita nei due ordini di pilastri sovrapposti,

nel fronte, nel disegno del retro, ¢, infine, nella rievocazione di

“L'ingresso al porta”. 1988. Dal libro di disegni “Le illustrazioni dei miei racconti”. Acquarello su cana.
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Edificio per uffici, Corsico, Milano. 1989-1990. Disegni di studio. Matita su carta.



atmosfere cantaforiane che fanno riaffiorare dalla memoria I'arche-
tipo della casa. Nella casa per tre famiglie a Baiedo, Valsassina
(1983, con V. Artusi) la ricerca di coniugare la tradizione costrut-
tiva del luogo con la progettazione nel contemporaneo porta ad una
reinvenzione degli elementi compositivi, il portico, le logge, ecc., ma
anche ad una enfasi ironica in particolare nel ritmo uniforme e
perentorio del portico, nel sovradimensionamento del tetto, nella
contrapposizione estroverso/introverso tra fronte e retro. Tutti ele-
menti che sono riproposti anche nella Villa ad Introbio, Valsassina
(1985, con V. Artusi), dove l'accentuata esilita dei pilastri, la
balaustra, fino all'effetto decorativo prodotto dallo sporgere dei tra-
vetti, creano un astratto gioco di trasparenze che ricostruiscono
I'immaginario evocato da alcune atmosfere restituite da alcuni
quadri di Arduino Cantafora. Ma nell'opera complessiva di L. Scac-
chetti il disegno & del tutto subordinato alla costruzione, nel senso
che anche laddove esso ¢ parte della costruzione, aspetto forse pitt
evidente nei mobili ma comunque presente anche negli edifici, non
esiste in modo autonomo, ma solo in funzione di, in quanto espres-
sione di una tecnica ¢, ancora piti precisamente di un fare, come
risulta dalla immediata consequenzialita tra disegni di progetto e
realizzazione, si veda per esempio il progetto di casa per tre famiglie
a Baiedo, Valsassina. E seppure cid non esclude il piacere del
disegno, lo riconduce tuttavia al suo essere “linguaggio” disciplinare,
strumento di letture ed interpretazione, anche critica, di una prassi

e mai solamente momento teorico.

Architetture: tra eclettismo e manierismo. L'epoca dell'astrazione.

“Se la nostra epoca ¢ chiamata I'epoca delle immagini, ¢ perché,
in realtd, ¢ diventata l'epoca dell'astrazione” (Friedrich Diirren-
matt). La condizione in cui attualmente sembra dibattersi la disci-
plina & caratterizzata innanzitutto dalla perdita del proprio oggetto,
nel senso che non si progettano piti architetture ma, attraverso il
progetto, l'architettura si & trasformata in mezzo attraverso il quale
si rappresenta il mondo concepito come immagine. Infatti, come
ulteriormente sottolinea Martin Heidegger una delle manifesta-
zioni essenziali del Mondo Modemo “sta nel processo in virtt del
quale l'arte & ricondotta nell'orizzonte dell'estetica” e con cio inter-

pretata “come forma di espressione della vita dell'vomo”, affidando

all'arte un ruolo essenziale. Questo problema interessa per altro
anche il tentativo, costantemente rimosso, di definire e compren-
dere il concetto di “stile”, che invece rappresenta un aspetto sinto-
matico della situazione in cui attualmente versa la ricerca discipli-
nare, Senza entrare nel merito della questione se sia pitt 0 meno
corretto affrontare questo problema riconducendolo ai termini di
una presupposta ovvero contestata priorita dello stile, in quanto
forma “determinata” dal linguaggio della ricerca, che oltretutto &,
proprio in questi termini, posta scorrettamente, appare piuttosto
importante sottolineare come cio sta ad indicare il passaggio del-
Pestetica dalla sfera “oggettiva” a quella “soggettiva”. Oggi non pos-
siamo pitt parlare di stile, ma di stili. Questo fa si che l'architetturassi
presenti con una singolare duplicita, da un lato essa & un museo, dal-
l'altro laboratorio: conservazione e sperimentazione si presentano
dunque strettamente intrecciate fra loro. Ma vi & un'ulteriore consi-
derazione da fare, se lo “stile” presupponeva un mondo gia pla-
smato, nel quale le distanze e le differenze si annullavano in una
visione totalizzante del reale, l'attuale sincronica molteplicita di
forme e materiali, con i quali la disciplina si trova a dover lavorare,
presuppone una visione del mondo come uniforme e in continuo
movimento, cosicché ogni intervento, ogni singolo progetto, sotto-
linea ed enfatizza distanze e differenze.

L'arte, in genere, ricorre, ormai da alcuni anni, ad un mezzo che, nel
liguaggio dello spettacolo, possiamo chiamare della “trovata”,
dell'invenzione che irrompe nel quotidiano mettendolo in discus-
sione e che non troverebbe, come tale, spazio in un mondo gia dato,
ordinato e plasmato. In questo modo l'architettura, come l'arte,
diviene la forma di una assenza di Forma, che porta alla superficie il
proprio aspetto tragico, la consapevolezza ciot di trovarsi di fronte
ad un enigma. Soltanto attraverso questa nuova coscienza, e nella
forma di un enigma, l'architettura pud rivolgersi alla societa, che non
& pilt composta da un soggetto sociale definito, ma invece da sog-
getti anonimi, e non determinati come in una comunita, i quali pos-
sono essere conquistati solo attraverso l'invenzione, il rinnovarsi
dello stupore, la costante simulazione dell'evento, e possono essere
sedotti attraverso quella che rappresenta la “trovata” principale,
leclissi del presente. Il presente si configura come uno stato transi-
torio tra il passato, espressione di una compiutezza, ed il futuro,

espressione di una potenzialita. A questa eclissi del presente credo
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debba ricondursi quella crisi del progetto a proposito della quale,
ormai da oltre un decennio, si discute da piti parti, e non solo
nell'ambito della nostra disciplina, ¢ che investe, pit1 in generale, le
strutture stesse del politico. “L'attualita del bello” & appunto una
diretta conseguenza della molteplicita degli stili, dell'eclissi del pre-
sente ¢ della conseguente crisi del progetto, in quanto, attraverso
questa espressione formulata da Hans Georg Gadamer, si riconosce
nuovamente allarte un ruolo conoscitivo, riaffermato in tutta
l'opera di Martin Heidegger, e insieme si intende la creazione arti-
stica come un principio produttivo “entro cui ogni scopo partico-
lare si inscrive”. Lo stesso rapporto con il passato ¢, come pit volte e
da pit1 parti sottolineato, profondamente mutato, nella storia si cer-
cano modelli non per confrontarsi, ma attraverso i quali ottenere
consensi, cosicché “I'uso del materiale storico
nella progettazione (..) si & fatto da ideologico,
stilistico, evocativo, dimostrativo di un rifiuto
non del nuovo ma della contemporaneita” (V.
Gregotti). Nell'ambito del suo lavoro e della sua
ricerca architettonica L. Scacchetti prende le
mosse dalla aldorossiana progettazione per
“parti”, riproponendola non pitt in quanto
espressione di un immaginario architettonico
fondato sull'archetipo, “ridotto” alla sua forma
geometrica, bensi elaborandola secondo una
diversa interpretazione, in base alla quale I'arche-
tipo viene declinato storicamente, conservando
ciot nella rappresentazione tutti quegli elementi,
formali e decorativi, che individuano una architettura. Le “parti” che
egli utilizza sono, infatti, essenzialmente forme gia date come archi-
tettoniche, talvolta inserite nel progetto come vere e proprie cita-
zioni storiche, non solo assemblate in modi sempre diversificati,
come vedremo in seguito, ma soprattutto riproposte in quanto
espressive di una lettura diacronica della storia della disciplina, nella
quale trovano una loro puntuale ricollocazione anche frammenti
particolarmente  significativi della architettura contemporanea,
ponendosi come momento di salvaguardia, piuttosto che di con-
sumo. Il lavoro per parti, concepite come architetture formalmente
compiute, caratterizza la ricerca di L. Scacchetti come una partico-

lare forma di eclettismo, che, mentre appare indifferente all'idea di

riconoscersi in uno stile (benché poi il suo lavoro abbia delle deter-
minazioni stilistiche chiaramente individuabili), si pone piuttosto
come un momento di mediazione “fra” culture diverse, sia per
quanto riguarda la salvaguardia, attraverso la storia, del passato, della
tradizione e della memoria dei luoghi, sia per quanto riguarda il
proiettarsi del progetto nel tempo, nella costruzione del futuro,
assecondando la vocazione dei luoghi e guidandone la trasforma-
zione. Le differenze si compongono senza essere sintetizzate attra-
verso 'uso di elementi definiti, pit: spesso riproposti alle varie scale
del progetto. Un lavoro sui materiali tuttavia che non ricerca vio-
lente dissonanze, ma al contrario consonanze, inscrivendosi intera-
mente nel segno della quotidianita, nel tentativo non di risolvere,
ma di manifestare le differenze attraverso un processo che si risolve
nell'elenco, nell'addizione compositiva, e non
nello scontro, come avviene nella ristrutturazione
di una scuola media e palestra a Introbio, Valsas-
sina (1986). Alla “quotidianita dimessa” dell'edi-
ficio di Corso Garibaldi a Milano corrisponde, in
questo progetto, la volonta di rappresentare il
“quotidiano con dignita”. La volonta di dialogare
con l'architettura preesistente, anche nella forma
della memoria dei luoghi, impone, nella realizza-
zione delle nuove facciate cosi come nel pro-
getto del corpo aggiunto della palestra, una rifles-
sione estesa ai modelli dell'architettura religiosa
lombarda. Eppure il “quotidiano” si dilata nella
vocazione monumentale dell’edificio, il cui retro
rielabora sintatticamente il retro di una chiesa, traducendone I'ab-
side nello sporgere, centralmente, del parallelepipedo metallico del
corpo scala, mentre i fianchi sono caratterizzati da ampie finestre a
lunetta impostate su di un alto basamento di pietra. Ma l'operazione
additiva giunge, nel sovrapposto fronte, ad introdurre, quali fram-
menti, citazioni di architetture contemporanee, come in questo
palese omaggio a Vittorio De Feo.

La stessa impostazione per “parti separate” caratterizza il progetto
per una villa a Cefalonia, Grecia (1988), quello per una villa a
Medole, Mantova (1988), il progetto di appalto-concorso per la realiz-
zazione di una nuova palestra a Medole (1988), ed, infine il piccolo
edificio per abitazione in via Mancini a Milano (1989).

Edificio per abitazioni, corso Garibaldi, Milano. 1984-1985. Scorcio del prospetto sul corso. Cera su carta.



Costruita per “parti separate”, casa dei genitori, portico, casa dei
figli, la villa di Cefalonia tenta di mediare pitt motivi suggestivi,
dall'impianto basilicale, metaforicamente associato al capannone
agricolo, della prima, alla sintesi di classicismo e mediterraneita, nel
portico coronato da un fregio dorico, fino alla stilizzazione dell'im-
magine della “casa” rinascimentale, nel corpo dell'edificio destinato
all'abitazione dei figli. Nella sua esibita commistione di storia e
memoria, ciascuno di questi frammenti di architettura concorre
alla definizione di una immagine di composto eclettismo, il cui
obiettivo non & quello di esibire I'inquietudine per una sintesi irrea-
lizzabile, ma ritrovare un equilibrio tra queste diverse memorie nel-
I'unitarieta narrativa dell'edificio. Cosi come, in modo analogo, il
palladianesimo della villa a Medole viene filtrato attraverso il ricorso
ai modelli della trattatistica ottocen-
tesca. In qualche modo perd le inven-
zioni di L. Scacchetti tendono a miti-
gare lo stupore proprio nella ricerca di
un equilibrio nel quotidiano, che tra-
duce proprio cid che & inquietante in
omamento, nel gioco delle variazioni
che mascherano I'angoscia della perdita
e del lutto nelle forme rassicuranti del
“prevedibile”: nell'estrazione dell'im-
magine l'architettura aulica mantovana
del mattone si compone con quella it
dimessa delle cascine e delle case into-
nacate. Ma la razionalita del procedi-
mento si risolve tutta all'interno della figurazione, senza nulla con-
cedere al tema funzionale. E infatti la lingua la categoria sovrana
nella quale la sintesi, che vi dovrebbe essere portata a compimento,
non si attua; radicalmente la palestra di Mantova elenca le proprie
parti. Nessuna corrispondenza & possibile ravvisare in questo elenco
di pezzi di architetture autonome, tra la palestra ed il blocco dei ser-
vizi, fino alla frantumazione dello stesso ordine di quest'ultimo ele-
mento nella differenziazione tra i due prospetti laterali e il fronte.
L'edificio di via Mancini &, in questa direzione, un condensato poe-
tico, che porta, nell'architettura, quell'amore per il collezionismo
che vedremo essere particolarmente esaltato nei progetti di allesti-
menti. Ma il teatro ideale, nel quale la rappresentazione del fram-

mento e della differenza & messa in scena, & indubbiamente la citta.
Nel concorso di idee per il riassetto di piazzale Matteotti e lutilizzo
delle aree dell'ex macello e adiacenze a Vicenza (1987) la definizione
urbanistica della piazza rappresenta il momento progettuale priori-
tario, dove il modello metafisico delle “piazze d'Italia” tenta di con-
frontarsi con la riconcettualizzazione della citta frammentaria,
coniugando la rappresentazione ideale dei luoghi con la storia e la
memoria presenti come “tracce” affioranti dal tessuto urbano. La
citta diviene oggetto di una narrazione in cui la struttura ideale,
disomogenea e disordinata, esalta le “differenze” che assumono un
nuovo ed originale significato di “necessita”. Se dunque “chimerica”
¢ la tensione verso una riunificazione sintetica delle differenze, ¢ la
stessa idea di classicita, nell'astratta pavimentazione e nella conta-
minazione stilistica che rimedita la
Pienza piccolominiana, ad essere messa
in gioco, ed in questo L. Scacchetti
sembra essere piti vicino allo storicismo
di Leon Battista Alberti, che costruisce
I'immagine attraverso una somma di
citazioni, che non alla grande sintesi
bramantesca. Ma la forma urbis, che
lintervento rievoca e nella quale ele-
menti eterogenei trovano una loro
puntuale collocazione, si disegna nella
grande promenade architettonica mit-
teleuropea, un “percorso” lungo il quale
segni e memorie si stratificano. E se la
“casa delle macchine” sublima la propria natura funzionale, memore
della vicina basilica palladiana, nella riconcettualizzazione dei
propri elementi, la pitt anonima edilizia ('albergo, I'edificio residen-
ziale, ecc) che si affaccia sulla piazza assume toni decisamente
astratti, affidati all'uso dei materiali, che recuperano sia quell'imma-
ginario astratto, gia sottolineato nel progetto della facciata della casa
di corso Garibaldi a Milano, sia una rilettura, di memoria puriniana,
dell'opera di Adalberto Libera, ¢, infine, quei piti rarefatti elementi
fatti propri dall'Interational Style, che caratterizzano alcuni fra i
migliori esempi di palazzine romane. La rilettura della piazza come
interno — e troveremo questa introversione poetica dell'architettura

anche in altre opere — & esplicitamente dichiarata nella teoria di

Due edifici per abitazioni in viale Majno e viale Piave, Milano. 1987-1990. Il prospetto su viale Majno. Matite colorate su lucido.



arcate “ornamentali” che definiscono il raccontarsi della “casa delle
macchine”, Elementi analoghi sono presenti nella progettazione di
due edifici per uffici e commerciali in Avenue Louise a Bruxelles
(1988) che propone una figura mista, attraverso la quale vengono
messe in scena quelle eterogenee componenti culturali che caratte-
rizzano la citta di Bruxelles: la citta fiamminga, del lotto gotico e
delle guglie, e la citta francese ottocentesca e borghese. Mentre il
progetto di un villaggio turistico a Mawi, Hawaii (1987-88) subisce
invece il fascino dell'utopia ottocentesca, organizzandosi intera-
mente intoro a spazi comuni che si impongono per la loro forte
pregnanza simbolica: la sequenza costituita dall'elenco di “architet-
ture simboliche”, la grande sala comune, la piazza-labirinto, fino alla
sala da pranzo con terrazzo a

bow-window semicilindrico. Su

comunali, che richiedevano I'adeguamento del nuovo ai caratteri
edilizi del corso, che, al contrario, sembrano assecondare le ipotesi
progettuali. Disegnato come puro fondale scenico, l'edificio rime-
dita la lezione neoclassica, non solo in ragione della propria compo-
sizione simmetrica o per le accentuate partiture orizzontali, ma
anche e soprattutto per la relativa indifferenza, e la conseguente
mancanza di corrispondenza, tra la distribuzione interna dell'edifi-
cio ed il disegno della facciata, come per altro posto in evidenza me-
diante la realizzazione di bucature quadrate, analoghe alle finestre,
ma prive di serramento. La classicita “dimessa e quotidiana” che
informa il progetto, ma canonizzata, fino ad una raffigurazione quasi
da manuale ottocentesco, sembra recuperare, nella propria ordinata

compostezza, l'eclettismo lom-

bardo e francese, attraversandolo

questo forte sistema di luoghi
pubblici viene ordinata una serie
puntiforme di luoghi dell'abitare,
formati da case isolate unificate
dal sistema porticato ed imper-
niate sulla sala ottagonale.

Questo progetto, che risolve

I'esteriorita dell'immagine nel

richiudersi in se stesso del pro-
getto, diviene emblematico in

quanto evidenzia quella polarita,

e piegandolo alla lezione del ra-
zionalismo europeo. Tuttavia la
poetica di L. Scacchetti si carat-
terizza per una propria personale
ricerca di mediazione tra la “du-
rezza” etica del razionalismo, e

qui in particolare della Looshaus,

cosi come della composizione al-
dorossiana, e la volonta di ri-

trovare, nel progetto e attraverso

il progetto, una “qualita” del-

tra introversione ed estrofles-
sione dell'architettura, nella sal-
vaguardia dell'intérieur che & tratto comune della ricerca poetica di
L. Scacchetti. Il tema della “facciata” dell'edificio riveste pertanto un
significato caratteristico, dietro di essa infatti si raccoglie e viene pro-
tetto l'interno, facendo proprie percio le convenzioni formali, i
canoni e le modalita stesse dell'architettura urbana settecentesca.
In quanto elemento di mediazione tra la citta e la casa, tuttavia, la
facciata diviene un elemento autonomamente rappresentativo.
L'edificio emblematico, in quanto svolgimento di questo tema del
prospetto, & 'edificio per abitazioni di Corso Garibaldi nel centro
storico di Milano (1984-85). In esso la facciata viene trattata come
un tema di design esteso dall'oggetto d'uso alla citta, né rivestono

alcun significato particolare le condizioni imposte dalle autorita

I'abitare contemporaneo. In que-
sto senso, quanto nell'edificio di
A. Loos esprimeva l'inconciliabilita dei linguaggi, nella contrapposi-
zione tra il basamento ed i piani superiori, diviene qui, al contrario,
tentativo di sintesi delle forme, attraverso le finestrature continue
sovrastanti il basamento fino al culminare dell'edificio nel tetto
mansardato, che rievoca l'immagine poeticamente risolta della citta
borghese. La progressione di questa facciata, dal basamento al tetto,
tenta infatti di ricondurre, nella sintassi linguistica, la moltiplicazio-
ne dei frammenti, componendoli ed ordinandoli sulla base di preci-
se invarianze storiche. Ancora il tema dell'introspezione caratteriz-
zail progetto di edifici di abitazione in viale Majno e Piave (1987-90)
assecondando una tradizione tutta milanese, “case schive, chiuse

verso strada, discrete ed inagibili agli occhi estemi con ricchezza

Due edifici per abitazioni in viale Majno e viale Piave a Milano. 1987-1990.
Disegno di studio per uno dei fronti verso la corte interna. Inchiostro su carta.



viste e aperture verso le corti e giardini interni”. Proprio la differen-
ziazione tra il prospetto che affaccia su viale Majno, “che si misura
con una monumentalitd tutta novecentesca”, da quello su viale
Piave, che “si riferisce alla citta borghese extramura piti dimessa e
‘qualunque””, rappresenta un ulteriore momento di riflessione sulla
contaminazione tra la cultura dell'eclettismo e quella del novecen-
tismo. I due modelli vengono rielaborati insieme nella continuita
dei prospetti e mediante la introduzione di alcune emergenze figu-
rative, il cui carattere & ulteriormente sottolineato dall'uso dei mate-
riali. Al pit1 “schivi” prospetti su strada si contrappone I'eccesso della
definizione architettonica della corte interna, non solo per il ricer-
cato gioco chiaroscurale dell'articolazione volumetrica dei prospetti
che vi si affacciano, ma per la stessa risoluzione dello spazio, dove il
porticato, elemento ricorrente nella progettazione di L. Scacchetti,
assume un ruolo centrale, riportando sul piano spaziale quella varia-
zione degli elementi figurativi organizzati, bidimensionalmente,
nelle facciate. Il progetto di ristrutturazione di una palazzina di fronte
al Colosseo a Roma (1985) invece sembra negare la citta, nella con-
testazione del settecentesco fronte urbano e nella radicale introver-
sione del progetto. La contestazione & messa in scena attraverso la
realizzazione di una quinta scenografica che, da un lato, sottolinea
la rottura dell'isolato urbano e dunque la sua discontinuita, dall’al-
tro, esalta la nuova emergenza nel progetto, a scala urbana, della
torre dei servizi, che si inserisce dialetticamente nel sistema di emer-
genza romano. Contemporaneamente viene sottolineato il carat-
tere di spazio chiuso, privato della corte interna, trasformato in un
vero e proprio intérieur per mezzo dell'ampio porticato coperto e
pavimentato. La corte ciog, anziché richiamare il tema dell'atrium
della casa romana, si trasforma in allestimento scenografico, dove i
numerosi punti di tangenza con la fontana di Premana, Valsassina
sembrano accentuare la frattura tra intemo ed esterno, ovvero la
pressoché totale riduzione dell'esterno ad intemo. Significativa,
come negli edifici di abitazione di viale Majno e Piave, ¢ la citazione
del portico di A. Rossi, da questi pit1 volte inserita nella sua proget-
tazione e, in particolare, come segno fortemente caratterizzante,
nell'edificio collettivo della casa dello studente a Chieti e nella
scuola elementare a Fagnano Olona.

Il progetto di sistemazione di una piazzetta e realizzazione di una fon-

tana a Premana, Valsassina (1984) si inserisce nel tessuto urbano

di questo piccolo centro, non tanto come elemento di arredo,
quanto piuttosto con un vero e proprio carattere monumentale, e,
sia per l'essenzialita delle linee che per il suo riferirsi ad immagini
simboliche ed archetipiche, sembra esprimere quella melanconia
connaturata al monumento funebre. Alla forma essenziale della
fontana, che ripropone la figura, ridotta alla sua essenzialita geome-
trica, della casa, viene giustapposto il suo “duplicato” in pietra, ma
grossolanamente sbozzato, lasciato in uno stato grezzo che rimanda
alla sua matericita. Nascono da questo accostamento tensioni dram-
matiche, nella contrapposizione tra finito e non finito, che alludono
al divenire dalla forma alla materia e viceversa. Rispetto al contesto
urbano, ed in particolare a questa piccola piazza, la posizione decen-
trata e l'indifferenza rispetto ai fronti edilizi esistenti, la rendono un
oggetto assolutamente autonomo, la cui astrazione determinata &
oltre ogni riferimento particolare al luogo. Analoga autonomia
rivendica anche il progetto di una altana in via Bigli a Milano (1987),
ma in questo caso la composizione per parti restituisce un aspetto
ludico, quasi come se si trattasse di un gioco di costruzioni, che ne
scopre il carattere effimero. Privata di ogni necessita, solo per pia-
cere, questa loggia si pone come divertito guardare alla citta, dialo-
gando con essa attraverso I'emergenza, quasi monumentale, del
corpo scala. La ricerca di una formula capace di ritrovare e di ripro-
porre, pur nella estrema funzionalita di un edificio con prevalente
destinazione a magazzino, gli elementi caratterizzanti nell'imma-
gine un luogo, che nella citta di Zurigo viene definito dalla coesi-
stenza di classicita e goticismo, si ritrova nel progetto di una Lager-
haus a Untemgstringen (1985). Questo edificio industriale viene
sottratto alla banalita che generalmente caratterizza questi progetti,
per essere trasformato in una architettura, cosi la voluta simmetria
dell'impaginato, il contrasto tra superfici cieche e vetrate, infine
I'esibizione di un classicismo latino, denunciato dalle lesene, dalle
colonne e dai cornicioni, ed il gotico verticalismo delle torri di servi-
zio, interamente vetrate, che rievocano astrattamente i campanili
dei quali & disseminata la citta. L'idea guida & la volonta di costruire
quello che, nella relazione, & definito un “monumento alla perife-
ria”, nel quale si rispecchia I'eclettismo della poetica di L. Scac-
chetti, come traduzione della rossiana composizione per parti nel-
l'ascolto della vocazione dei luoghi. Qui infatti le “parti”, mentre

indubbiamente ribadiscono la propria “storicitd”, tentano di
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costruire una immagine metaforica nella quale trovino, sincronica-
mente, posto non solo la dialettica classico/gotica, ma anche il rap-
porto tra archeologia industriale/monumento/periferia ed infine la
continuita tra neoclassicismo e razionalismo, ricomposti attraverso
la puntuale citazione del Bauhaus di Gropius a Dessau. Vi ¢ inoltre
il tentativo di ridefinire e riqualificare Iimmagine industriale, che,
nel progetto di uno stabilimento industriale ad Introbio, Valsassina
(1987), si spinge sino al ridisegno dei pannelli prefabbricati, archi-
tettonicamente concepiti secondo un sistema ordinato ma impo-
stato su di una rigida maglia quadrata, che permette di lavorare su
elementi propri della tradizione costruttiva, come il basamento ed
il comicione. Cio indica chiaramente la volonta di condurre una
sorta di ricerca estetica sino nella fabbrica, di ridisegno dell'imma-
gine industriale, che diviene particolarmente evidente nell'introdu-
zione di motivi omamentali, come la comice di bugne che circonda
la porta ed il ridisegno delle grate delle finestre, che, nella loro stessa
gratuitd, affermano “I'attualita del bello”.

Come nello stabilimento industriale a Zurigo il tema del riscatto
dall'anonimia e dall'assenza di qualita, che generalmente caratte-
rizza queste architetture puramente funzionali, suggerisce la ricerca
di una diversa formalizzazione della rappresentazione, senza tutta-
via assumere i toni esasperati di Robert Venturi, nella sua polemica
riduzione dell'architettura a merce. La polemica venturiana, che tra-
sforma la fabbrica in mero involucro, sul quale si sovrappongono
omamenti e decorazioni che la fanno prepotentemente emergere
dal contesto come segnale (trattandola con linguaggio da pubblici-
tario piuttosto che da architetto, con l'attenzione rivolta alla confe-
zione piuttosto che al contenuto) si risolve qui nei pit immediati
riferimenti storico-disciplinari, nella negazione della fabbrica in
quanto tale e nella ricerca di una dignita architettonica che, fatta
eccezione per pochi esempi di fabbriche razionaliste, si pensi ad E.
Mayer, o costruttiviste e, pitt di recente, alle realizzazioni di Gino
Valle, & negata all'edificio industriale. Tuttavia l'originalita della
posizione di L. Scacchetti & nell'abbandonare una tradizione figura-
tiva, per quanto essa dipenda soprattutto da una immagine ormai
consolidata e non sia frutto di una particolare ricerca progettuale,
per ripensare l'edificio industriale esattamente nei termini di un
edificio residenziale. L'ordine dellimmagine si confronta e com-

pone in riferimento a quest'ultimo. Si tratta di una linea di ricerca

perseguita anche negli edifici per uffici e produzione di via Crespi a
Milano (1988), cosi come nel progetto per un complesso industriale a
Corsico (1989-90), dove tuttavia prevale il riferimento alla fab-
brica otto-novecentesca, in particolare alle vecchie centrali idroelet-
triche, che, con la loro austera compostezza, la loro rigida simmetria
e la posizione necessariamente sopraelevata, si ponevano come
emergenze monumentali.

Questo ripensare radicalmente il luogo del lavoro trova una ulte-
riore determinazione nel rapporto tra abitare e lavorare del progetto
planivolumetrico per l'ex area industriale SNIA a Varedo (1987), in
cui alla monotonia dell’area industriale, con uno stabilimento di
35.000 mgq, fa da contrappunto un’area residenziale con tipologia a
corte ed un sistema di piazze che cercano, in una forma di introspe-
zione che abbiamo visto essere tipica della progettazione di L. Scac-
chetti, di rievocare una dimensione piit intima e domestica dell'abi-
tare, da un lato il sistema di piazze medioevali, dall'altro il disegno
regolare delle piazze, con evidenti riferimenti rinascimentali, se non
addirittura neoclassici, differenziando decisamente i due luoghi
nella negazione di ogni possibile ipotesi dialettica.

Nell'ambito di una concezione dell'architettura che presuppone il
perdurare del conflitto tra interno ed estemo nell'opera, si ritrova la
riflessione heideggeriana sullomamento, che ha la sua essenza
nel fatto di operare in un duplice senso, da un lato “attrae su di s¢
I'attenzione dell'osservatore, e d'altra parte lo rimanda anche al dila
di se stessa, verso quel pit1 vasto contesto vitale che accompagna”
(H. G. Gadamer). L'omamento ritrova dunque una sua peculiare
necessita in quanto “l'accadere della verita nell'opera si verifica nella
forma della perifericita e della decorazione” (Gianni Vattimo),
con la quale le architetture di L. Scacchetti si pongono costante-

mente a confronto.

Allestimenti: Uintérieur ovvero la ricostruzione dell’habitat borghese

Nel suo saggio su Parigi. La capitale del XIX secolo Walter Benja-
min fa risalire al regno di Luigi Filippo I'ingresso dell'uvomo privato
sulla scena storica. “Per il privato lo spazio vitale entra per la prima
volta in contatto col luogo di lavoro. Il primo si costituisce nell inté-
rieur (..) Il privato (..) esige dall'intérieur di essere cullato nelle pro-

prie illusioni (W. Benjamin). L'ambiente privato si definisce cioe



come profondamente “altro” rispetto alle considerazioni di affari ed
alle considerazioni di ordine sociale che anzi in esso vengono
represse. Tuttavia W. Benjamin individua anche una “crisi dell'inté-
rieur (che) ha luogo intomo alla fine del secolo nello stile liberty”
(idem), questo esalta l'individualismo e fa apparire le cose come
espressione della personalita, che si esprime attraverso un uso esa-
sperato dell'omamento, “ultimo tentativo di sortita dell'arte asse-
diata dalla tecnica nella sua torre d'avorio” (idem). Cio & importante
ove si comprende che proprio attraverso questo scambio non solo si
sublima, attraverso l'arte, la cosa, ma soprattutto entrambe si sot-
traggono al mercato, l'intérieur rappresenta, ¢ di fatto &, il luogo in
cui il valore amatoriale toglie alle cose il loro valore d'uso, in cui il
possesso dell'oggetto, in quanto esso ¢ riflesso della personalita, lo
riscatta dal mercato negandolo come merce.
Il luogo dell'abitare & innanzitutto il luogo di
una differenza, di una “alterita”, da un lato lo
spazio sociale, che in particolare si identifica
con il luogo del lavoro, e quindi di una aliena-
zione dovuta all'impossibilita di riconoscersi
in esso, dall'altro il privato, che, a causa di
questa condizione, assume un valore mag-
giore. L'intérieur, come ormai numerose ana-
lisi hanno chiarito, diviene “specchio
dell'anima”, luogo pertanto inespropriabile,
indivisibile, caricato di contenuti simbolici.
Nel contemporaneo tuttavia questa situa-
zione, sia a causa della diversa presenza degli
oggetti di produzione industriale, che tende ad appiattire ed omoge-
neizzare le differenze, nonostante produca oggetti di ottima qualita,
sia la stessa progettazione architettonica dello spazio, che tende a
normalizzarsi sulla base di parametri standard, determinano una
minore individuazione dell'intérieur, che perde nel progetto, ma
non nell'esperienza o nella scelta — come insegna Mario Praz — quel
carattere di netta alterita rispetto al pubblico. Nella progettazione
di L. Scacchetti, 'intérieur viene concepito come oggetto di design,
fortemente individualizzato, nella cui definizione si mescolano
forme e materiali “aulici” con forme e materiali “popolari”. Attra-
verso il disegno, e pitt in particolare attraverso I'omamentazione,

egli tenta di mettere a punto possibili forme di rappresentanza

sociale, gli elementi simbolici capaci, in un'epoca caratterizzata da
profonde contraddizioni, di “ricostruire” un luogo dell'abitare che
possa tornare ad esprimere, pur nella rielaborazione del mobile di
serie, valori di permanenza e solidita. E infatti proprio la “mesco-
lanza” di cultura alta e popolare a permettere I'affermazione di
questi valori, ed & ancora indicativo il riferimento al Barocco che
fonda, proprio su questa dialettica, la possibilita di una narrazione
comprensibile. Le case arredate da L. Scacchetti devono essere con-
temporaneamente “vissute” ¢ “guardate”.

Adam Smith, nel raccontare i primi cento anni della rivoluzione
industriale, delineava i tratti caratteristici di quella che egli definisce
la nuova figura emergente, la cui “occupazione non & di fare ma di
osservare ogni cosa, per questa ragione, sono spesso capaci di combi-
nare insieme gli oggetti piu distanti e sepa-
rati”, figura questa che possiamo definire
come “philosopher demiurgo”. Ma questo
discorso puo essere riferito non solo all'archi-
tetto, per il suo lavoro di revisione, rilettura e
ri;‘omposi?,ionc delle “cose” della storia, ma
anche, e per le stesse ragioni, all'abitare. L'ar-
chitettura contemporanea viene analizzata
da John Hejduk in base ad alcune considera-
zioni, delle quali ci interessa ricordame solo
due, “l'approvazione delle cose amate” e
“T'eccessiva enfatizzazione del particolare”.
Queste caratteristiche si ritrovano, nella
forma di una messa in scena che cura la pro-
pria artificialita, non solo nei progetti di architettura di L. Scac-
chetti, ma pit in particolare nei suoi arredamenti, nella progetta-
zione dei quali egli elabora anche la tradizione del Movimento
Modemno, sia attraverso la nostalgia del passato, sia attraverso I'ec-
cessiva enfatizzazione del particolare.

Si tratta della costruzione di figure essenzialmente retoriche, dove
la costruzione dello spazio poetico avviene rielaborando i miti ed i
simboli dell'abitare nel senso pitt ampio del termine. Quando cioe
Paolo Portoghesi parla, a proposito di un progetto di arredamento di
interni di Luca Scacchetti, di “piccola citta”, in realta la dimensione
urbana evocata & quella della Geimenschaft, e non quella della

Gesellschaft. Gli intemi progettati da L. Scacchetti si pongono esat-

Progetto per la palestra di una scuola media, Medole, Mantova. 1988. Particolare. Colori acrilici su carta.
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tamente come un tentativo di ricostruzione della dimensione pri-
vata e civile dell’abitare, dalla quale viene esclusa la dimensione
metropolitana. Certamente questa interiorith si rappresenta estre-
mamente frammentata, ma in essa la configurazione architettonica
dello spazio non viene, se non raramente, messa in discussione, ed &
proprio questo spazio dato a dover essere progettato, in esso L.
Scacchetti interviene sovrapponendovi elementi di arredo, ridise-
gnando le pavimentazioni, ecc. Qualunque eventuale azione tesa a
modificare le qualita spaziali viene delegata all’artificio del gioco
prospettico, realizzato ora con “i mobili dagli effetti meravigliosi
della prospettiva e delle finte ombre” ora con illusionistici sfondati
prospettici. Cosi per esempio la casa C. a Milano (1976) viene
caratterizzata attraverso una sistema di segni, l'introduzione di
mobili, quali le librerie e la credenza, che conservano la loro autono-

mia, e con linserimento di una

della casa borghese, in una concezione dell'abitare che non distingue
tra residenza, spazi di carattere pubblico o, ancora, allestimenti,
ponendo tutto sotto il segno della teatralizzazione e dell'artificialita
dei luoghi. Bisogna tuttavia distinguere tra le parti fisse, la fodera, ed
i mobili. Se infatti da un lato entrambi partecipano ad una opera-
zione di radicale redesign & nei secondi in particolare che viene sot-
tolineata una ricerca che, a partire dalla stessa banalita del mobile, lo
esalta attraverso un eccesso di decorazione, trasformando lo spazio
senza qualita dell'abitare borghese in uno spazio saturo di segni. Nel
suo stesso eccedere il circolo si richiude proprio nel momento in cui
il vuoto viene mascherato in modo edonistico e paradossalmente,
nello stile di L. Scacchetti, gli spazi sono resi nuovamente omogenei
pur nel loro partecipare anche ad una produzione seriale. Il pro-
blema principale &l fatto che nella nostra cultura lo spazio dell'abi-
tare & stato generalmente preso

struttura sospesa che supporta il
sistema di illuminazione, tutti ele-
menti che concorrono a dare al-
I'ambiente una continuita d'imma-
gine sia attraverso la reiterata
modularita del disegno, sia me-
diante 'uso di un unico materiale,
qui il legno di frassino. Ma il segno
che in particolare ribadisce e nega

I'individualita di ciascun mobile & a

partire da matrice unica, la varia-

poco in considerazione, sottovalu-
tato, in nome di un primato del
sociale, oppure banalizzato, nella
produzione di serie. Tuttavia esso
rappresenta ancora la condizione di
profondo individualismo che carat-
terizza il pensiero contemporaneo
e che ha trovato nella formula,
immediatamente trasformata in
slogan, del pensiero debole una sua

formulazione teorica. Se & profon-

zione del decoro. Il decoro riveste
infatti un ruolo fondamentale, ad esso & infatti affidata sia la subli-
mazione della funzionalita dell'arredo che la sua caratterizzazione
“artistica”, si veda come l'essenzialita della libreria di casa G. sia
superata proprio attraverso il coronamento superiore.

Dunque I'ornamento svolge una duplice funzione, da un lato
riscatta il mobile dall'essere un oggetto solamente funzionale,
dall'altro lo trasforma in opera d'arte, conferendogli quel “valore”
aggiunto tale da renderlo unico.

L'individualita dell'arredo sottolinea la discontinuita dello spa-
zio, non solo ma la stessa “realta” dello spazio appare essere negata
dal gioco della falsa prospettiva, dagli sfondati prospettici che

aprono su spazi illusori, che dilatano la dimensione finita e limitata

damente vero che non esiste, come
invece era proprio di altre epoche storiche, uno stile attuale dell'abi-
tare, & per altro vero che questa stessa assenza di stile, che non neces-
sariamente indica un pensiero “debole”, & il nostro nuovo stile. La
miseria dell'abitare contemporaneo & nel vuoto della casa, quel
vuoto che gli eccessi del radical design o la sobrieta borghese di L.
Scacchetti, cercano, in modi diversi, di mascherare.

Limpossibilita di agire sullo spazio costringe la ricerca ad elabo-
rare “artisticamente” il mobile, caricandolo di tutti quei valori che
proprio lo spazio architettonico dell'abitare non & pii in condizione
di sopportare. La reinvenzione dell'immagine della casa borghese
non mette in discussione il proprio statuto, gli ambiti funzionali

sono sempre rigidamente rispettati, 'uso degli spazi si basa sul suo

Ristrutturazione di due case a Horgen, Zurigo. 1985. Prospetto ad est. China su lucido.



sfuttamento, per mezzo di armadi a muro, ecc. L'invenzione & nel
sovrapporre a questa struttura chiaramente definita un racconto
altrimenti formulato, “incartando” la casa, truccandola e mimetiz-
zandola fino a che essa non si trasformi in quello che, ancora W.
Benjamin, ha definito il rifugio del collezionista. Concorrono a
questo obiettivo modelli diversi ispirati ad altre culture ed epoche
che, in una accezione molto ampia del termine classico, tentano di
riprodurre equilibri figurativi stabili e rassicuranti, impostati essen-
zialmente su modelli noti, gia visti, come, in un appartamento a Mi-
lano, lo studiolo delle false prospettive, ispirato a modelli rinasci-
mentali, o il mobile libreria, ispirato all'altare bramantesco della
chiesa di S. Satiro a Milano. Quanto caratterizza in modo inquie-
tante |'abitare, si pensi in particolare al tema del frammento, viene
qui compreso in una struttura equilibrata che ne ordina e controlla

le spinte eversive, esorcizzando, nell'apparato decorativo l'instante

disegnano le aperture. Ma l'opera che forse piti di tutte caratterizza
la poetica di L. Scacchetti & I'ampliamento del negozio Schinen
Wohnen Haus a Zurigo (1985), sia per la particolare “lavorazione”
dell'involucro, con l'aggettarsi del padiglione in ferro e vetro, sia per
la calibrata lavorazione degli spazi interni ruotanti intorno al decoro
della pavimentazione. Ma I'amore per le forme di L. Scacchetti si
comprende alla luce della sua passionalita per la geometria e per
alcuni ricorrenti elementi formali, la “X”, il setto, l'arco stretto e
lungo, il quadrato rovesciato sulla diagonale, che ritomano in tutti i
suoi progetti, dalla grande scala dell'edificio a quella dell'oggetto,
usando materiali figurativi assolutamente convenzionali che “ven-
gono dall'architettura egizia e gotica” (L. Scacchetti) e rielaboran-
doli fino a trasformare, con lartificio della forzatura ottica, un
brutto testo in un testo di straordinaria bellezza, ma anche, nello

stesso tempo, tirando fuori potenzialita dello spazio altrimenti

dell'abitare. L'atteggiamento di L.
Scacchetti & impostato su di una

profonda comprensione ed accet-

nascoste, attraverso |'esaltazione di
alcune forme, elementi, materiali,

ombre, che, mentre non mimetiz-

tazione della “regola”, a partire i — ~ 2 =~ zanolospazio, ne recuperano disat-
dall'acquisizione della metodologia ' ;- - E.:iliﬁmm:: = = tese vocazioni. Pit1 radicalmente la
rossiana, fino a riconoscersi in Zja— LSRR rrr o — j casa, come ha sottolineato P. Porto-
quello che egli stesso definisce :"5;‘ —— —— ‘_j-E I ghesi, viene interpretata come una
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come un “buon manierismo”, che

iocsedulity‘oel confn  CEREEEEGEE: -
nasce dall'incredulita nei confronti L LB .

di atteggiamenti geniali e nella con-

= “piccola citta”, questo deve inten-
dersi riferito ad una concezione

dello spazio come dinamico, sosti-

vinzione che tutto sia gia stato

tuendosi alla staticita dell'ambiente

detto, “si tratta allora di cogliere
elementi dell'uno e dell'altro selezionando e perfezionando, proprio
come facevano i Manieristi”, senza, di questi, tuttavia raccogliere il
contributo drammatico, la lotta contro i limiti del linguaggio, la sua
incapacita di farsi espressione. Il “manierismo” di L. Scacchetti si
acquieta nella forma di un racconto tra sogno e realta, tra tradizioni
orientali ed occidentali, che nega la dimensione del presente per
suggestioni essenzialmente atemporali. Cosi per esempio I'allesti-
mento fieristico curato per la Sisal di Piacenza, mentre utilizza un
sistema a pannelli interamente prefabbricati, progettati per l'occa-
sione, nello stesso tempo li elabora fino ad esaltare lo stesso invo-
lucro parallelepipedo, che viene proposto classicamente, sia nell'ar-
ticolazione del corpo dell'edificio, sia negli archi a tutto sesto che

quotidiano e proponendo, nelle
diverse percezioni ed angolazioni, fino negli stessi decori, una espe-
rienza molteplice dello spazio, costruito per.frammenti. Allora non
solo ciascun ambiente propone la propria autonoma immagine,
quasi scenario di un diverso rituale, la cucina, il soggiomo, ecc, ma
anche ciascuna stanza diviene lo spazio neutrale nel quale si radi-
cano eventi diversi, la prospettiva aperta da un mobile, I'affiorare di
una “Struttura” dal muro, solitaria, e cosi di seguito fino a racco-
gliere, in un immaginario astratto, le tracce della memoria. Ma I'as-
soluto isolamento dei segni allude anche alla perdita di ogni riferi-
mento simbolico, al misterioso silenzio del simbolo nel segno geo-
metrico, nella rievocazione di una storicita decontestualizzata, per

cui l'abitare bramantesco diviene motivo d'ispirazione per un

Piccola costruzione col sistema del “Baublock” a Conters, Graubunder, Svizzera. 1985. Prospetto sulla piazza. Matita su lucido.
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mobile libreria. Attraverso il decoro viene superata la razionalita
della citazione e del segno, il decoro riconduce, per la sua stessa “gra-
tuita”, al mistero ed al sogno, trasformando le ragioni della geome-
tria in evocazioni archetipiche, che interpretano “le sue predilezioni
formali e ambientali tipicamente milanesi (...) una Milano risorta, in
questi ultimi dieci anni, con la sua identita neoclassica ed europea,
illuminista e romantica” (P. Portoghesi, 1982).

Il segno si fa traccia e, come in una storia poliziesca, costruisce
rimandi e corrispondenze come una storia dell’anima nella quale si
acquieta |'esperienza traumatica del ripetersi incessante dello shock
metropolitano, nella atemporalita di un ambiente la cui frantuma-
zione riflette, come in uno specchio poliedrico, stati d'animo, sogni
e memorie, talvolta riaffioranti dal mondo infantile. Tutto cid trova
la propria rappresentazione simbolica nel motivo, piit volte ricor-

rente, della coppia di ali, certamente citazione colta che rimanda

all'interpretazione benja-
miniana dell’angelo di Paul
Klee, che, risucchiato dal
futuro, contempla le rovine
della storia, ma qui il sim-
bolo finalmente si acquieta
nell'accettazione di quello
stesso passato, dove, tra-
sformatesi in tracce, quelle
rovine indicano un percor-
so di ricostruzione non solo
delle nostre storie perso-
nali, o della storia tout court, ma di quel particolarissimo itinerario
in cui esse si intrecciano e si comprendono in uno spazio ormai
ambiguo, né interno né estemno, fino a costruire una sorta di casa
ideale, declinata in ogni progetto particolare, nella quale si riflette, in
una perfetta corrispondenza, il disordine piranesiano.

Mobili: il collezionista, ovvero la salvaguardia della forma

E soprattutto attraverso la progettazione di mobili, piti ancora che
nei progetti di arredamenti di interni, che emerge quell'aspetto da
collezionista che, a nostro avviso, caratterizza la poetica di L. Scac-

chetti, come un “lasciare impronte”. L'impronta si riconosce nel

rilieva particolare che assume il mobile, nell'ambito del luogo in cui
esso viene a trovarsi, per mezzo della sua forma geometrica e,
insieme, dell'effetto illusionistico che esso tende a creare, mesco-
lando tradizione e tecnologia, come avviene nei mobili dagli effetti
maravigliosi della prospettiva e delle finte ombre, disegnati negli anni
1981-82. Una tradizione, che si manifesta come novita, riproposta
sia attraverso “il lavoro fatto ancora con le mani”, sia attraverso il
recupero di arredi, quali ad esempio il trumeau, la consolle, ecc,
riproposti con una nuova funzionalita oppure connotando l'oggetto
noto, come la “mensola” di caratteri narrativo-descrittivi, che la tra-
sformano in “mensola alata”, definendola quale immagine di “un
volo di misteriosi esseri alati, capace di riscattare da sola un'intera
parete, uno spazio, una funzione”. Ma l'effetto teatrale di questi
mobili-oggetti non nega il paesaggio quotidiano, come abbiamo
visto anche negli allestimenti, ma in esso privilegia il gioco soft del
— chiaroscuro, piuttosto che
il netto contrasto mediter-
raneo tra luci ed ombre. Per
Roncoroni L. Scacchetti ha
progettato e realizzato una
stanza, chiamata “del colle-
zionista”, una grande libre-
ria in noce ove riproporre
volumi solo inesistenti o
sognati. Uno spazio dove
l'oggetto del collezionare

era assente ¢ dove le caselle

del mio progettato catalogo in legno rimanevano vuote” (L. Scac-

chetti). La casa diviene il luogo, sempre messo in discussione, di
questa collezione il cui ordine va in frantumi ogni volta che in esso
entra un nuovo pezzo, ma, come sottolinea L. Scacchetti, il vero
oggetto di una collezione & il collezionare stesso. Cio non vuol dire
che i mobili progettati e disegnati dall'architetto milanese siano pro-
posti in quanto “oggetti da collezione”, ma abitano quel luogo pri-
vato deciso attraverso una operazione di scelta. Essi diventano il
mezzo per la rievocazione di uno spazio possibile, di una dimen-
sione pitt intima, personale, ricercata dall'abitare, che, mentre si sot-
trae a facili anticonformismi, ricerca un “proprio” nel quale si mani-

festi e rifletta, nel gioco della memoria, del sogno e del desiderio,

“Ali" dal taccuino I1. Milano. 1987. Acquarello su carta.



l'individualita che caratterizza ciascun abi-
tante, la passionalita che contraddistingue
la scelta di un mobile in grado di definire
il nostro paesaggio interiore. Nonostante
l'originalita della sua progettazione L. Scac-
chetti non & tuttavia un isolato nel pano-
rama del design contemporaneo, egli si col-
loca a tutti gli effetti all'intemo di quel
filone del Nuovo Design, cui sono ricondu-

cibili, su piani assolutamente diversi perso-

naggi eccellenti, come il pit1 provocatorio Ettore Sottsass o I"impos-

sibile” Alessandro Mendini. Se questa nuova “categoria” ci appare,
come il postmoderno, particolarmente ampia, essa indica tuttavia la
“necessita di affrontare in modo nuovo ed originale, riconcettualiz-
zandolo, proprio il problema del design, che si ritrova oggi in una
condizione di profondo impasse, che si manifesta nei continui revi-
vals, mentre appare assediato dall'urgenza di confrontarsi ormai
anche con la propria storia disciplinare, e cid proprio nel momento
in cui il vizio di nascita della cultura del design sembra essere il suo
antistoricismo, unitamente alla scarsa attenzione al piti recente
dibattito sulla storia dell'architettura. E un elemento indubbia-
mente significativo & nella messa in crisi dell'idea di funzionalita
portata avanti in tutti i progetti di arredi di L. Scacchetti, una messa
in crisi giocata tuttavia sul filo dell'ambiguita e dell'ironia, che anzi
talvolta esaspera, nella ripetizione o nella contraddizione esibita, la
stessa idea di funzionalita, come in alcuni progetti di librerie il cui
ordine, rigidamente geometrico, &, contemporaneamente, ribadito e
contestato attraverso |'introduzione di altri ritmi, di altre linee che
denunciano l'artificio. La denuncia dell'artificio & anzi una condi-
zione essenziale affinché la finzione non si
ponga come mimesi, ma come insinuante
memoria di altri tempi, luoghi ed ore,
poiché ci sara sempre un'ora del giomo in
cui 'ombra disegnata coincidera con quella
reale. Nell'ambito di un discorso sul design
ci troviamo oggi di fronte ad un duplice
atteggiamento che delinea due tendenze
profondamente diverse fra loro, da un lato i
“professionisti” dell'industrial design, dal-

l'altro gli architetti: questi ultimi, che pro-
priamente possiamo  definire non-desi-
gners, introducono nella progettazione del
mobile il riferimento alla tradizione ed il
recupero della storia, ignorati dall'astori-
cismo della cultura del design. L'ansia del
“nuovo” che caratterizza una ricerca essen-
zialmente indirizzata al mercato, anche
quando questo viene messo polemicamen-
te e provocatoriamente in discussione nel-
I'oggetto inutile e ridondante, si trasforma, nel design dell'architetto,
in un tentativo di rifondazione che recupera forme, materiali e tec-
nologie riproponendo, mediante |'utilizzo di un enorme patrimonio
storico, una rinnovata immagine di solidita e durata nel tempo.
L'idea del precario e del consumo, limpermanenza espressa dai
nuovi materiali, quali la plastica e 'acciaio, viene esorcizzata attra-
verso l'impiego di materiali nobili, quali il legno o il marmo, e di tec-
niche raffinate, come per esempio l'intarsio, che, non solo conferi-
scono un senso di unicita all'oggetto, ma soprattutto lo collocano in
una dimensione fuori dal tempo, lo sottraggono alla rapidita del
consumo, ponendolo come un “deposito di materiale semantico”,
come icona; una nuova classicita viene cosi invocata a fare da argine
al divenire. La cultura dell'architetto opera sostanzialmente attra-
verso un processo di progressiva, ma radicale, astrazione che, per
mezzo della geometria e della citazione storica, sottrae I'oggetto al
tempo. Nessuna corrispondenza, nessun naturalismo sono dunque
possibili in una ricerca che fonda, nella perentorieta e nell'essenzia-
lita della linea geometrica, nuove mitologie destinate a durare nel
tempo. Ma cid modifica anche il rapporto con la produzione indu-
striale, portando alla messa a punto di un
ibrido progettuale, determinato dalla con-
taminazione tra lavorazioni diverse, che ai
processi squisitamente industriali, aggiun-
gono lavorazioni artigiane, fino a concepire
le stesse tecniche come immagini metafo-
riche, che si fanno carico di esprimere,
attraverso i processi materiali di produ-
zione, una interpretazione del mondo. I

senso di spiazzamento che si coglie di

“Al diavolo il Majno”. Milano 1987. Cera su carta.

“Fontana con ali”. Milano 1987. cera su canta.
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fronte ad alcuni mobili progettati da L. Scacchetti per l'industria
nasce proprio dal corto circuito provocato dalla compresenza e dalla
contemporaneita di queste lavorazioni che sottendono diverse filo-
sofie. Vi sono alcuni armadi che esprimono, con particolare effica-
cia, proprio questa condizione, se vogliamo anche di disagio, poiché
in essi la presenza di nicchie, mensole o bugne particolarmente
definite e caratterizzate esaspera l'essenzialita e l'astrazione del
procedimento industriale e, soprattutto, seriale che caratterizza gli
altri elementi.

Bidimensionalita contro tridimensionalita, indefinito contro finito
producono una crisi dell'oggetto, uno squilibrio che nasce dall'esibi-

zione di queste stesse contraddizioni che fanno del mobile una

jmmmmmmm;

sorta di manifesto che rompe con le tradizioni collaudate, per le
quali una lavorazione si presenta come interamente industrializzata
0 come tutta artigianale.

Accanto a questo che sembra rappresentare un momento par-
ticolarmente interessante della ricerca, vi & una produzione-rie-
vocazione di forme riprese ora dal passato, ora dai modelli trasmes-
sici attraverso |'abitare quotidiano come le rigide e probabilmente
non comodissime sedie di legno e paglia di Vienna intrecciata, le
cassettiere, dove anche la stessa funzionalita viene sottomessa al

disegno.
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Oggetti: la produzione industriale del feticcio

La formula rogersiana “dal cucchiaio alla citta” & assunta da L. Scac-
chetti in tutta la sua interezza, per cui la ricerca formale e geome-
trica si applica fino alla scala dell’'oggetto pitt minuto, la lampada, il
disegno di un tappeto, cosi come quello di una maiolica.

Ma tutto cid non si realizza in un mondo isolato, interamente
“artisticizzato”, ma ricerca costantemente il confronto con la pro-
duzione industriale, pur nella salvaguardia dell'artisticita e dell'ori-
ginalita della creazione. Dare qualita alla vita quotidiana, questo

potrebbe essere lo slogan all'interno del quale si pongono operazioni

come, per esempio, il progetto di redesign per l'intera gamma di
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prodotti per la Coop. Nuova Pan-Pla (1987-88), che estende il tema
del design e della decorazione all'ideazione dei laminati plastici,
introducendo, a fianco ai pitt comuni motivi geometrici, rivisitati in
chiave maggiormente omamentale, pilt desueti motivi naturalistici
ed arabeschi, che sembrano riproporre, in una linea molto vicina a
quella di William Morris, benché riferita ad un materiale del tutto
sintetico, una diversa concezione ed un diverso utilizzo dei “nuovi”
materiali nella costruzione dell™“immaginario”.

Nella stessa direzione si pone il disegno di una linea di piastrelle

ed intarsio di marmo per le ditte Bi Marmi di Bisceglie (1986) e

Progetto per il rifacimento del fronte su Kaiser Wilhelm Ring del negozio di arredamento Pesch, Colonia, Germania. 1990
{con G. Fanizzi, A. Ferrari, A. Ishii, P. Mistrorigo, S. Pertoldi, G. Rossi, V. Tentori).
Prospetto. China su lucido.



UP & UP di Massa Carrara (1989) che rielabora i motivi dei pi1 tra-
dizionali pavimenti in legno intarsiati.

Ed & forse opportuno rilevare come il materiale sia usato secondo
una concezione estremamente elastica che non associa la forma al
materiale in senso esclusivamente biunivoco, ma subordina, al
disegno geometrico ed al fine della costruzione dell'immagine, il
materiale stesso.

Non & forse fuori luogo ricorrere allora, in questo caso, all'espres-
sione di arte applicata proprio per I'esplicita volonta di connotare
“artisticamente” il prodotto, sebbene ci si trovi in una “situazione
completamente nuova. Tutto cid & noto”, come efficacemente
rileva Le Corbusier.

Il rapporto con l'arte assume diverse ed originali caratteristiche;
mentre cioé nelle realizzazioni del cosiddetto radical design perma-
neva, anche se solo a livello teorico, nel polemico riconoscimento
del mercato, e delle sue regole, comportando una trasformazione
dell'oggetto in feticcio, sia sul piano creativo, nella ribadita autono-
mia della produzione artistica, facendo, di ogni oggetto prodotto
dal radical design una vera e propria opera d'arte, qui, invece i riferi-
menti sono totalmente diversi. Non viene cioé messa in discussione
lartisticitd, ma essa viene estesa all'oggetto di uso quotidiano, salva-
guardandone la funzionalita stessa.

Non si tratta cio¢ di mettere in crisi lo spazio dell'abitare, né i
suoi valori, ma di dare ad essi una forma che, e in cio credo con-
sista la profonda differenza tra il lavoro dei designers e quello
degli architetti, ne interpreti storicamente e simbolicamente
I'essenza.

Per cio gli oggetti disegnati da L. Scacchetti non solo sono vere e
proprie architetture, si pensi alla lampada “Struttura” particolar-
mente nella sua versione da terra, alla “Voliera” o, ancora, ai nume-
rosi tavoli, ma anche elaborazioni di un patrimonio storico che non
viene contestato ma attualizzato.

In un certo senso L. Scacchetti si poﬁe “fuori” della moda, ed &
questa una conseguenza immediata del suo porsi “fuori” del tempo,
il suo classicismo non & infatti altro che una aspirazione ad una
dimensione del tempo indeclinato e quindi un tentativo di sottrarre

I'opera al mercato ed al consumo.

Dal design al design

E forse opportuno interrogarsi su quale sia la filosofia sottesa da
una ricerca cosi estesa, dall'insistente volonta di trovare e costruire
corrispondenze tra intemo ed esterno, tra 'oggetto d'uso e la citta,
tra permanente e transeunte. La strada intrapresa da L. Scacchetti
cerca di rifondare le ragioni disciplinari nella storia e nella tradi-
zione, proponendo l'eclettismo ed il manierismo quali metodi, tec-
niche di conservazione della memoria e delle forme, quasi in uno
stato di attesa. Rinuncia sia alla polemica che alla invenzione a tutti i
costi, alla novita fine a se stessa, alla creativita disperata tipica di
molta produzione del radical design, come sospensione del giudizio
e riproposizione dell'abitare come poetica presa di possesso dei
luoghi, raggiunta ora attraverso un'architettura che riscopre, come
nelle case di Baiedo, I'equilibrio e la bellezza di un costruire,
memore della autocostruzione, che, come direbbe Adolf Loos non
si interroga sull'architettura ma si limita semplicemente a costruire
la propria dimora senza chiedersi se essa sia bella o brutta e percid
quella casa & bella, ora attraverso un mobile, o solo il disegno di un
pavimento o di una maiolica, come momenti di riappropriazione
del proprio spazio, proiezioni del desiderio di riconoscersi e riflet-
tersi nel possesso di qualcosa che, mentre ci & sempre appartenuto,
¢ insieme una nuova continua riscoperta di noi stessi attraverso il
mondo. Ma intendiamo, L. Scacchetti & profondamente anti-loo-
siano, se a questo maestro del protorazionalismo lo avvicinano l'at-
tenzione per il costruire, 'atteggiamento da idraulico che L. Scac-
chetti rivendica al proprio operare, ed il senso di continuita dalla
piccola alla grande scala, lo allontanano invece quel gusto della cita-
zione, quel piacere della decorazione, quell'assenza di dolore che
non trovano spazio nella forte visione etica del mondo, dalla quale &
segnato tutto il lavoro di A. Loos, che esplode nell'acida misantropia
di molte delle sue dichiarazioni teoriche. Mentre per A. Loos la bel-
lezza di una architettura & essenzialmente nella sua possibilita di
svelare, nella ricerca della verita, per mezzo dell'opera, per L. Scac-
chetti il bello diviene il luogo della conciliazione e del superamento
degli opposti, & equilibrio, riordinamento, ricomposizione della

forma, il velo steso sopra l'ordine della ragione.
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