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valentina ricciuti

franco pierluisi,
architetture

per forza

di levare

due mostre omaggio
a quindici anni dalla
scomparsa dell’architetto

a cura di
francesco moschini
galleria a.a.m. architettura arte moderna

Inauguratesi di recente presso il palazzo Alacri di Staletti e la Facolta di
Architettura dell'Universita degli Studi Mediterranea di Reggio Calabria,
due mostre dedicate all'architetto romano Franco Pierluisi presentano un
percorso antologico della sua opera, attraverso una corposa sequenza di
progetti e disegni. Curate da Francesco Moschini all'interno del VI Laboratorio
Internazionale di Architettura promosso dall'omonimo comitato scientifico
composto dai docenti Ottavio Amaro, Laura Thermes e Gianfranco Neri, le
due iniziative rappresentano non soltanto |'occasione di rendere omaggio ad
una tra le personalita pit autorevoli dell'architettura del secondo Novecento
italiano, quanto piuttosto di comprendere e forse ripensare il suo ruolo e la
sua figura nell'ambito della ricerca tearica e progettuale del GRAU, di cui ha
certamente rappresentato la presenza pit enigmatica.

Formatosi a Roma tra la fine degli anni Cinquanta e l'inizio degli anni Sessan-
ta, Pierluisi ci ha abituati, fin dalle prime esperienze condivise con Anselmi,
Chiatante, Colucci, Di Noto, Eroli, Genovese, Mariotti, Martini, Milani, Mon-
tuori, Nicolosi, Patrizi, Placidi, documentate dal volume /Isti mirant stella del
1981, curato da Francesco Moschini per le edizioni Kappa, ad un rigorismo
della composizione in quanto recupero di una “istanza di ordine” di kahniana
memoria, a una manipolazione della forma che ha avuto il merito di evi-
denziare una costante, raffinata tendenza al mantenimento dell'autonomia
assoluta dell'oggetto.

Incline all'esasperazione geometrica, esibita forse pit come coraggiosa
esigenza di autoverifica che come esercizio di stile, la pienezza del segno
e dell'organizzazione formale delle opere di Pierluisi allude alla storia senza
cedere a romanticismi o atteggiamenti nostalgici, assumendo come qualita
della nuova architettura la descrizione e la misura della distanza critica da
cio che é consolidato.

Nell'ambito del fermento culturale che nei primi anni Sessanta si tradusse
nel proliferare, soprattutto a Roma, di studi di architettura costituitisi in
nome di una auspicata rifondazione disciplinare di matrice dellavolpiana - tra
cui andrebbero ricordati, con il GRAU, lo STASS e lo studio AUA, ma anche
le frequentazioni tra studenti e architetti pit giovani come Franco Purini,
Mario Seccia, Duccio Staderini, Andrea Silipo, Laura Thermes, Renato Ni-
colini, Vanna Fraticelli, Giangi D'Ardia, Paclo Martellotti e Pia Pascalino, cui
gualche anno pit tardi lo stesso Francesco Maoschini avrebbe pregevolmente
dato modo di esprimersi attraverso le iniziative culturali della sua A.A.M.
Architettura Arte Moderna - la ricerca teorica e progettuale di Pierluisi si
configura come un'incursione colta e consapevole, come il tentativo di rifon-
dazione di un ambiente critico, considerato ormai logoro, di impostazione
neo-modernista. Va letta in questo senso l'ostinazione nel ricorso alla danza
“triadica” tra geometria, proporzione e numero, che costituisce il presupposto
fondativo della poetica del GRAU e che riaffiora in tutti i lavori del gruppo,
tanto nella tonalita monumentale del celebre progetto di concorso per
I'Archivio di Stato di Firenze del 1972, quanto nella dimensione onirica degli
straordinari pannelli per Marne-la-Vallée, realizzati da Pierluisi con Anselmi
allinizio degli anni Ottanta, ma anche nella prima versione del progetto per
il mercato dei fiori di Sanremo del 1973 (con Anselmi, Chiatante, Mariotti),
in cui la liberta del segno planimetrico & raffreddata all'interno dell'edificio
dallimmagine strutturalista del grande boulevard, dove la geometria si fa
strumento assoluto di definizione della gerarchia degli spazi.

Il piacere tutto italiano e pit specificamente romano del guardare al progetto
come occasione di penetrare il sistema delle relazioni tra le cose esistenti,
modificandone l'assetto in ragione delle nuove leggi subentrate che con
esse si misurano (in cui peraltro si rintraccia l'intero significato del discor-
so sull'architettura elaborato dal GRAU), & in Pierluisi atto di chiarezza nei
confronti del passato, espressione di una memoria disciplinare che fa della
citazione e della velleita simbolica una scelta di dichiarazione di un presup-
posto, di un "antecedente figurativo" con cui confrontarsi, come é evidente,
per citare un altro episodio francese, nel progetto del cimitero di Nizza del
1983 (con Chiatante, Coacci, Colucci, Marguerita, Mariotti, Schwartz], in
cui I"apparizione” dei grandi corpi stellari tra le masse rocciose, esibita da
un disinvolto confronto dimensionale alla pari con la natura, € risolta dall'uni-
tarieta della compagine tettonica dell'edificio, perseguita come condizione
prioritaria della forma monumentale.

La discussione aperta sulle questioni metodologiche e sul linguaggio, ma
anche l'aspirazione al superamento degli ideali e degli esiti delle ricerche
romantiche, particolarmente cara alla dialettica di derivazione marxista del
Gruppo Romano Architetti e Urbanisti, che nel lungo decennio che segui
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Immagini dellallestimento.

F. Pierluisi, La Stratificazione, 1982.
Incisione (acquaforte e acquatinta), cm 70 x 50.

F. Pierluisi, Autoritratto, 1983,
Tecnica mista su carta, cm 76 x 58.



216

F. Pierluisi, Archivio di Stato di Firenze, 1978.
Sei incisioni (acquaforte e acquatinta),
cm 120 x 164.

il Sessantotto trovo in “Controspazio” di Paolo Portoghesi il suo massimo
punto di riferimento, sembra venire a patti nella specificita della ricerca di
Franco Pierluisi con una concezione di architettura pit incline alla celebra-
zione teorica della disciplina che all'affermazione della condizione modernista
di centralita dell'oggetto-edificio vissuta come puro esito geometrico di un
ragionamento sulla forma, e pare perseguire, piuttosto, la via della strati-
ficazione semantica, ricercando nellidea di simbolo, di figura, di mistero e
pit in generale di “archeologia dellimmagine”, una definizione di spazio in
guanto sistema complesso di valori nascosti, in quanto simulacro di messaggi
riposti inintelligibili.




valentina ricciuti

aldo rossi,
il gioco
dei frammenti

una mostra all’accademia
di san luca con disegni

e progetti del grande
maestro a dieci anni
dalla scomparsa,

con le testimonianze
degli amici

a cura di
francesco moschini
galleria a.a.m. architettura arte moderna

Nell'ambito delle numeraose iniziative culturali susseguitesi nel corso degli
ultimi mesi per celebrare il decennale della scomparsa di Aldo Rossi, la
mostra “per Aldo Rossi dieci anni dopo”, inaugurata presso I'Accademia
Nazionale di San Luca, rappresenta forse per impostazione curatoriale e
chiarezza d'intenti, uno degli episodi pit significativi. Curata da Francesco
Moschini a partire da una proposta di Carlo Aymonino, Guido Canella e
Paolo Portoghesi, questa occasione espositiva presenta un doppio ordine di
significato: da un lato ascrivere la figura dell'architetto, di recente troppo
spesso ricondotta al contesto internazionale e per certi versi globale delle
“archistar”, ad una dimensione pit specificamente italiana, radicata nella
storia, dall'altro raccogliere testimonianze sulle sue opere, coinvolgendo chi,
per conoscenza, amicizia o affinita culturale potesse rileggerne un progetto
specifica. Pur non rinunciando ad esibire l'internazionalita del lavoro di Aldo
Rossi, la mostra, articolata in aree geografiche, presenta straordinari ma-
teriali dall'archivio personale del maestro, selezionati dalle Collezioni DARC-
MAXXI. Dal Monumento ai Caduti di Cuneo (1964) al Cimitero di San Cataldo
a Modena [1971-1976), dalla Casa dello studente a Chieti (1977) al Teatro
del Mondo per la Biennale di Venezia (1978), per ricordare alcune opere
italiane presenti in mostra, ai progetti per la Germania e il Giappone, a
rappresentare la sezione internazionale, questa iniziativa ripercorre diversi
momenti della poetica del maestro attraverso gli elementi ricorsivi del lessi-
co rossiano - una costellazione di segni, forme e colori. Coerentemente con
il progetto scientifico di Francesco Moschini, l'allestimento della mostra, che
chi scrive ha curato con Roberta lanigro, conferma la volonta di ridefinizione
dei presupposti del discorso su Aldo Rossi, evidenziando e separando, at-
traverso alcune scelte architettoniche, specificita tematiche e problematiche.
Un‘allusione plastica ai setti del gallaratese, proiettante lunghe scritture
d'ombra di sironiana memoria, introduce il percorso espositivo, presentan-
do in una sequenza ciclica volutamente ridondante, testimoni e testimonian-
ze sulle opere rossiane in Italia e nel mondo, alla stregua di un lungo, inter-
minabile racconto, fatto di frammenti di testi, di idiomi alternati, quasi a
dimostrare I'mpossibilita di formulare un pensiero sull'architettura in una
lingua diversa da quella del luogo per cui questa e stata pensata e, al tempo
stesso, a sottolineare quanto nel lavoro di Rossi coesistessero Uno, nessu-
no e centomila discorsi, ossessivamente riproposti in ogni singola opera.
Come scrive a proposito della "Citta analoga” Ezio Bonfanti, straordinario
esegeta di Aldo Rossi e suo stretto collaboratore nella direzione della sezio-
ne architettura della Xv Triennale di Milano, nonché cofirmatario del catalo-
go della stessa mostra, la citta rossiana é fatta “per pezzi", “per parti”. Non
diversamente, i disegni di Aldo Rossi ribadiscono questa propensione al-
I'estrapolazione degli elementi, che compaiono declinati in maniera sempre
differente nella maggior parte dei suoi progetti, e in cui va rintracciato il
significato dell'allestimento della mostra, costruito proprio perseguendo la
logica del frammento, ricercando quel senso del collasso visivo e dello spiaz-
zamento duchampiano cui Rossi, con le sue opere, ci ha abituati. Contrap-
ponendosi alla tavola della “Citta analoga”, il grande relitto della stecca mi-
lanese riproposto nei saloni del palazzo Carpegna non vuole essere soltanto
una citazione ma portare con sé, attraverso la sua consistenza materica,
gli esiti di un concetto ribadito per tutta una vita. Allintrodurre la mostra,
la “stanza delle ombre” ne definisce anche una organizzazione bipolare. Da
una parte vi sono le geometrie per la Germania, il Giappone, 'America,
schierate sulle pareti contrapposte dell'ambiente, che dispiegano il piacere
tutto rossiano per quel disinvolto esibire |a storia come presupposto fonda-
tivo dell'opera, il ricorso all'ordine architettonico e alla dimensione archeti-
pica; dall'altra i giochi froebeliani dei progetti pensati per ['talia, I'elementa-
rismo, la ridefinizione scalare degli oggetti, la lettura del contesto storico,
questa volta inteso non tanto per cio che il suo portato suggerisce di intro-
durre, piuttosto per quanto induce a non fare. Dato il vincolo di utilizzo di
strutture espositive lignee preesistenti, si & scelto, per entrambe le sezioni,
quella italiana e quella internazionale, di trasfigurare il carattere materico e
cromatico del legno in un elementa che, per assonanza iconica con alcuni
temi cari ad Aldo Rossi, potesse assumere esso stesso il ruolo di oggetto
esibito, dando prova di consistenza ontologica. Ciascuna delle teche contie-
ne quindi un certo numero di disegni, che non fluttuano liberamente tra le
maglie dell'ordito modulare della sua struttura ma vi si serrano appoggian-
dovisi. Per effetto del loro posizionamento i disegni sembrano restituire lo
sguardo all'osservatore, dal lato opposto della “finestra”. Per risolvere poi
le difficili caratteristiche dimensionali degli spazi espositivi, ogni bacheca
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proietta dietro di sé un esile profilo assonometrico, distorto dal suo eviden-
te rimandare ad un dispositivo antiprospettico, suggerendo una doppia
scala di lettura della mostra: quella d'insieme, macroscopica, che ostenta
la perentorieta e la chiarezza del discorso ribadito dalla successione dei
grandi elementi lignei, e quella rawicinata, in cui 'occhio si concentra sul
contenuto, su cio che e visibile al di 1a del riflesso, sulla straordinaria espres-
sivita dei segni rossiani. Le scelte curatoriali e allestitive confluiscono in un
raffinato catalogo, che contiene un pieghevole con il regesto delle opere in
mostra e diciannove schede separate, una sorta di hofmannsthaliano “libro
degli amici” in cui ciascun foglio & stato elaborato sulla base di una dialettica,
ora esplicita, ora lasciata volutamente “irrisolta”, tra segno e parola, che,
nel presentare il singolo contributo autoriale, stabilisce di volta in volta una
diversa corrispondenza. Alla perentoria memoria dell'ordine espressa da
Rossi nell'edificio di Fukuoka, evocato dalla testimonianza affidata a Tadao
Ando, si e scelto di far corrispondere un frammento significativo del proget-
to per Schutzenstrasse a Berlino, proprio per il suo evidente carattere ar-
chetipico, per il suo esibire con chiarezza i temi del basamento, dell'ordine
architettonico, del coronamento. Cosi come, ad accompagnare il testo di
Gabriele Basilico, & stato selezionato, da un disegno di fantasia, il dettaglio
piu fotografico, costruito sulla dualita del bianco e del nero, sulla stessa
monocramia cara al grande fotografo. La “zoomata” sul prospetto della
Torre di Buenos Aires, accostata allintervento di Gianni Braghieri, rappre-
senta invece la volonta di indurre, attraverso la struttura geometrica “a
catasta” del disegno, una riflessione sul senso rossiano della tettonicita del
costruire, e sul ruolo che in questa assumono gli elementi delle sue opere.
Nella scheda dedicata alla testimonianza di Manlio Brusatin, riaffiora la vo-
lonta di riduzione dell'architettura all'universo degli oggetti di uso quotidiano,
cui il design di Aldo Rossi fa costantemente riferimento. L'elementarismo
dei giochi froebeliani torna a presentarsi anche nel disegno che si affianca
al testo di Guido Canella, in cui i temi dell'abitabilita e della dissonanza sono
rappresentati dalla dicotomia tra il duraturo e l'effimero, tra la Torre di
mattoni e il Teatro del Mondo. Il percarso letterario cantaforiano e accosta-
to al progetto, elaborato da Rossi con lo stesso Cantafora, per "Roma in-
terrotta”, a sottolinearne il carattere di "Museo diffuso”. Il disegno per il
cimitero di Modena esprime forse pil di ogni altro l'idea rossiana di assem-
blaggio, di collage, associata da Peter Eisenman alla cittd di Colin Rowe,
mentre quello pensato per Rozzano allude al concetto laviniano di monumen-
to, di elogio alla magnificenza civile. Al frammento della "Citta analoga”, in-
teso come quinta teatrale attraverso cui osservare, si accompagna la de-
scrizione di Rafael Moneo del Teatrino scientifico, allo stesso modo in cui,
nella scheda successiva, I'estrapolazione dell'archetipo laugieriano della
capanna, espresso dalla successione di coperture a doppia falda, si accosta
al contributo di Antonio Monestiroli. Nell'ambiguita del carattere parallepideo
del progetto per I'area della Bicocca a Milano, ottenuta attraverso il ricorso
alla ripetizione di un elemento semplice, si ritrova la schiettezza geometrica
del Teatro del Mondo, pregevolmente descritto da Paolo Portoghesi. All'idea
della casa ideale, del modello citato da Franco Purini, corrisponde un detta-
glio del progetto ticinese per la casa Bay, mentre i testi dei due fogli suc-
cessivi stabiliscono con I'immagine una relazione pit immediata, un rappor-
to diretto tra la grande sezione della Fenice e i contributi di Fabio Reinhart
e Luciano Semerani. La prorompenza cromatica dell'immagine del progetto
per Linate, intesa come apparizione istantanea, si coniuga nell'intervento di
Alvaro Siza con l'apparire del Teatro del Mondo tra le nebbie della laguna
veneziana, cosi come il senso di segregazione, di circoscrizione della forma
e dello spazio dei monumenti citati da Heinz Tesar presiede all'idea di hortus
conclusus, evidente nell'impianto del Palazzo dello sport di Milano. Alla me-
moria dell'Andalusia, del patio sivigliano e delle casetas della Feria de Abril
evocate dal ricordo di Guillermo Vazquez Consuegra, si accosta il tema
rossiano della serialita e, ancora una volta, della circoscrizione dello spazio,
come mostra il dettaglio al centro del disegno sul fronte della scheda. Infine,
la gia citata ambiguita tra prowvisorio e duraturo, tra costruzione e finzione
scenica raccontata da Daniele Vitale, ben si esprime nel particolare “al blu
cobalto” del progetto per il Palazzo del cinema al Lido di Venezia.



Sala d'ingresso alla mostra.

Sale espositive dedicate ai progetti
internazionali e italiani.
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