Ut Pictura Architectura

C’¢ un libro non molto diffuso di Ma-
rio Praz, Mnemosine, pubblicato nel
1971 con una veste tipografica indecen-
te. Si tratta di un’opera seria e degna
di attenzione, che si occupa del « paral-
lelo fra la letteratura e le arti visive ».
Praz vi affronta un tema che, se pure
nella sua indagine riguarda soprattutto
la cultura del passato, & tuttavia larga-
mente applicabile anche all’arte contem-
poranea, che con quella intrattiene piu
rapporti di quanto non si creda.

Punto di partenza del libro & I'ipotesi
antica e tanto discussa dell’« unita delle
arti », di cui l'autore non tiene gran
conto, preferendo fare moderato riferi-
mento alle ben note tesi di Propp sulla
morfologia della fiaba, per tentare di
istituire un nesso « strutturale » fra fe-
nomeni culturali diversi, ovvero fra di-
versi « media ». Cid che evidentemente
equivale a sostenere ’esistenza di un si-
stema di relazioni che investe i vari set-
tori creativi di una certa epoca, chiara-
mente legati ad un medesimo pattern
appunto strutturale.

Questo significa credere all’esistenza
di un Sistema dell’arte che & cosa ben
diversa dall’Unita delle arti. Infatti, se
il primo chiama in causa la presenza
di affinitad strutturali fra i vari sotto-
sistemi (invocabili solo nella loro spe-
cificita disciplinare), la seconda ha a
che fare con presunte affinita ideali fra
i vari linguaggi dell’arte.

Se vogliamo andare ancora piit avanti,
possiamo affermare che, al di 1a dello
iato prodotto dalle avanguardie « stori-
che » e da talune neo-avanguardie, le
quali ritenevano e ritengono di avere il
compito di prolungarne l’azione, I’arte
continua ad essere basata sull’impiego di
elementi costanti nel tempo; ciog di ca-
ratteri permanenti di cui muta « soltan-
to » la funzione. Questa cambia perché
muta il contesto storico entro cui essa
funzione si colloca. Oppure, come sostie-
ne Aldo Rossi a proposito dell’architet-
tura ('), talvolta la funzione & addirit-
tura andata perduta, per cui noi conti-
nuiamo a fruire di qualcosa che si &
ridotto alla sola forma. Percio, Iipotesi
deii’esistenza di un Sistema dell’arte ri-
guarda sia un’analisi sincronica sia una
analisi diacronica dei fenomeni.

Perché Mario Praz ha intitolato il
suo libro con il nome di Mnemaosine, dea
della Memoria e madre delle Muse?
Chiaramente per sottolineare fra 1’altro
che la parentela fra queste figure mito-
logiche non & casuale e che pertanto,
considerato 1’argomento del libro, 1a Me-
moria & I’elemento in grado di collegare
esperienze artistiche diverse. Non vor-
remmo inoltrarci su un terreno minato,
perd una tesi del genere non ci sembra
sprovvista di qualche attendibilita (?).
essendo fra I'altro suffragata, nell’ambito
dell’architettura, dalla « poetica » rossia-
na e, in direzione diversa, dalle tesi dei
Five Architects. Certo si tratta di una
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tesi poco tecnica — linguistica — e mol-
to « estetica »; tuttavia assai suggestiva
in tempi di recuperi culturologici, clas-
sicisti e manieristi, come quelli che stia-
mo vivendo. Senza contare che l'invo-
care le ragioni della memoria conduce ad
una salutare svalutazione di tutti quegli
aspetti « sensisti » che hanno sempre re-
so sospette le teorizzazioni sull’'unita
delle arti.

L’insistenza con cui parliamo di uni-
ta delle arti e di sistema dell’arte non
tragga in inganno: gli obbiettivi sono al-
tri. L’argomento di queste note non &
infatti I'unitd delle arti. Esso & invece
costituito dalla ricognizione su un aspet-
to specifico della ricerca architettonica
odierna che ha per oggetto la realizza-
zione di progetti autonomi non esecu-
tivi, cioé¢ non finalizzati alla costruzione.

Non di meno si tratta di progetti assai
poco ortodossi che hanno a che fare piu
con la pittura che non con il disegno
tecnico. La natura di questo particolare
aspetto dell’architettura contemporanea,
proprio perché sconfina dai tradizionali
territori disciplinari, invade quelli del-
I’arte tout court — della pittura appunto
— ma secondo modi che probabilmen-
te trovano nella letteratura il viatico piti
stimolante. Ecco perché si & parlato della
madre delle Muse.

Mnemosine & la dea della Memoria.
La memoria non & soltanto una funzione
della mente, ma anche, in un certo sen-
so, una « categoria culturale ». Se l'at-
tivita della memoria consiste nel far ri-
nascere l'esperienza passata, ci si pud
rendere conto di come quella che chia-
meremo « cognizione della storia» sia
strettamente legata all’'uso della memoria.
Cosi nell’arte, le forme piit pregnanti di
storicismo (da Palladio a Piranesi, da
Boullée a Kahn e a Rossi, da De Chirico
a Savinio da Paolini a Ontani) basano
il loro significato proprio sul recupero
della memoria, un recupero che, per
esempio in De Chirico, pud trasformarsi
in una sorta di arresto del tempo.

Non si tratta soltanto di stabilire dei
modelli normativi come nel classicismo,
ma semplicemente di manipolare un les-
sico fondamentale piit o meno costante
nel tempo, piegandolo di volta in volta
ad esigenze diverse. Solo cosi si spiegano
le incongruenze manieristiche palladiane
(La Rotonda, per esempio), i « capric-
ci » piranesiani, i « pastiches » di Aldo
Rossi, I'invenzione di Savinio e, per la
parte affatto particolare che gli spetta,
la forza dimostrativa di Paolini.

Certo, come pud essere esemplificato
dalle posizioni di un Borges o da quelle
dello stesso De Chirico, il culto della
Memoria pud trasformarsi in un culto
delle memorie non esattamente progres-
sista; ma questo non pud essere un mo-
tivo sufficiente per eliminare dai no-
stri interessi l'opera importantissima di
questi autori. Senza contare che le « co-
se » della cultura non sono conserva-

trici in sé, ma pud essere conservatore
I'uso che se ne fa. Cosi come nell’arte
non ha molto senso parlare di « pro-
gresso ».

I territori della storia continuano ad
essere esplorati dagli artisti contempo-
ranei non soltanto per compiere opera-
zioni appunto storicistiche. Essi sono giu-
stamente visti anche come una sorta di
enorme deposito di temi, di lemmi o di
tipologie che dir si voglia, cui da secoli
’arte fa costantemente ricorso. Checché
ne possano dire i supporters delle neo-
avanguardie pilt o meno obsolescenti.

Uno dei lemmi fondamentali dell’arte
¢ il concetto di rappresentazione. Per
quanto strano possa sembrare, tale con-
cetto non riguarda soltanto l’arte del
passato o, per esprimerci in termini gros-
solani, quella « figurativa ». Inoltre —
va sottolineato — nell’arte contempora-
nea fanno ricorso alla rappresentazione
autori che operano in settori assai di-
versi (da Giuseppe Uncini ad Alf Schu-
ler, da Gianfranco Pardi a Sol LeWitt, da
Dan Graham a Michelangelo Pistoletto
e a Giulio Paolini). Per non dire di
quanto si verifica nell’architettura, co-
m’¢ dimostrato dall’opera di Aldo Rossi
e dalle prove di Massimo Scolari e Ro-
bert Krier, la cui analisi, del resto, &
il « movente » di queste note.

I1 fatto che i «nodi» della rappre-
sentazione continuino a venire al pettine
indica la perfetta circolarita e « sistemi-
cita » della ricerca artistica e dimostra
altresi la storicita di quelle avanguardie
che del rifiuto della storia avevano fatto
il loro vessillo. Per quanto riguarda 1'ar-
chitettura, il discorso & lievemente di-
verso e culturalmente pill interessante. A
parte il fatto che il problema della rap-
presentazione in architettura & ancora
tutto da definire, ci si pud rendere con-
to che i progetti non esecutivi di Rossi o
Scolari, proprio perché rivendicano la
loro autonomia e, facendolo, sono « co-
stretti » ad invocare le ragioni della pit-
tura, giustificano ampiamente il richiamo
fatto in apertura alle affinita strutturali
fra esperienze artistiche diverse.

La tendenza dell’architettura nel cui
ambito si & sviluppato il « progetti-
smo » autonomo non finalizzato alla co-
struzione, & partecipe di una condizione
che, nel contempo, & manierista e classi-
cista. Manierismo e classicismo sono le
« categorie » in grado di definire il rap-
porto che l'architettura contemporanea
o almeno la parte di essa che ci inte-
ressa, intrattiene con la storia. Un rap-
porto che pud essere fatto di citazioni
oppure di affinitd metodologiche (vedi
il recupero della progettazione per tipo-
logie) o, addirittura, ideologiche. Dichia-
rando il suo non avanguardismo, 1’archi-
tettura contemporanea, oltre a porsi in
polemica con il Movimento Moderno
per ipotizzarne il superamento, stabili-
sce un rapporto non effimero e soprat-
tutto non mistificante con l’arte che, a
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sua volta, rivendica il diritto di essere
molto acculturata e riflessiva, ma poco
« creativa ». E quando l’arte ha per ob-
biettivi fondamentali « cultura » e rifles-
sione & ad un passo dal classicismo, sia
pure da un classicismo di cui rispetto a
quello « storico » mutano contesto e fun-
zione. E anche questo significa avere
a che fare con la storia. Del resto, dif-
cilmente si da cultura che non sia stori-
camente determinata.

Normalmente si fa risalire a Claude-
Nicolas Ledoux e soprattutto a Etienne
Louis Boullée, protagonisti dell’architet-
tura dell’Illuminismo, la nascita del «pro-
gettismo» come fatto autonomo. Un fat-
to autonomo, comunque, che ha ben
poco di idealistico, se & vero, com’®
vero, che le opere pensate e disegnate
da Boullée non pretendono di essere co-
struite ma presuppongono senz’altro del-
le altre opere costruite (*). Tuttavia, ci-
tando le fonti storiche di talune « ope-
razioni » oggi condotte da Aldo Rossi,
Massimo Scolari, Robert Krier, Raimund
Abraham, Rem Koolhaas e Madelon
Vriesendorp e, in parte, anche da Carlo
Aymonino, attraverso la realizzazione
di « architetture dipinte », non si pos-
sono non ricordare le tavole di Piranesi,
quelle di Robert Adam o qualche «ca-
priccio » di Marco Ricci; e magari, risa-
lendo nel tempo, certe incisioni della
Hypnerotomachia Poliphili. Per non di-
re della pittura di Monsit Desiderio e
del famoso quadro del Canaletto (dove
il Ponte di Rialto, la Basilica ed il Pa-
lazzo Chiericati palladiani « vengono ac-
costati e descritti come se il pittore
rendesse un ambiente urbano da lui os-
servato » [A. Rossi]), che fornira appun-
to ad Aldo Rossi lo spunto per I'ipotesi
della « cittd analoga », variamente esem-
plificata in tanti disegni ed incisioni.

La parentela con quello che Russel-
Hitchcock chiama classicismo romanti-
co (%), perd, non riguarda soltanto I’esal-
tazione dell’autonomia progettuale, ma
anche un modo di procedere alla co-
struzione logica dell’architettura, di usa-
re la tipologia, la geometria, di demolire
un certo funzionalismo ingenuo figlio,
prima che delle idee correnti, di certe
illusioni del Movimento Moderno. Sono
questi alcuni fra gli elementi che con-
traddistinguono la nuova architettura in-
ternazionale, quella che del rapporto con
la storia fa il suo «ubi consistam »;
quella — ancora — che ha come « poli
d’attrazione » le figure affatto diverse di
Louis Kahn e Aldo Rossi.

A suo tempo Aldo Rossi ha scritto:
« Un critico come Siegfried Giedion non
ha mai disegnato: ma il suo contributo
al Movimento Moderno & tanto impor-
tante come quello dei pitt famosi archi-
tetti che egli, in gran parte, ha indiriz-
zato » (5). Si tratta di un’affermazione
in grado di far comprendere come per
Rossi ’architettura sia qualcosa che va
ben al di 1a dei quattro muri costruiti.
Per Rossi la pagina scritta o il disegno
hanno lo stesso valore di un edificio rea-
lizzato. E questo si spiega con I’estremo
autobiografismo dell'opera rossiana, un
autobiografismo che difficilmente trova
riscontro in quella di altri architetti.

Con premesse di questo tipo non stu-
pisce che proprio Aldo Rossi si ponga
quale capofila della tendenza dell’archi-
tettura contemporanea.che privilegia il
momento inventivo della progettazione
su quello realizzativo. Ben inteso, quan-

Aldo Rossi, Architetturu, 1972.

Raimund Abraham, House with four passages, 1970.
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do parliamo di progettazione non ci rife-
riamo alla progettazione « tecnica » tradi-
zionale — quella esecutiva — da tradurre
immediatamente in un edificio. Ci rife-
riamo invece a quel tipo di progetta-
zione libera che fa dell’architettura sol-
tanto un argomento (e neppure dei pil
precisati) da « illustrare » con i mezzi
della pittura o del collage.

Ed & curioso osservare come i dise-
gni, gli acquerelli, le incisioni o i quadri
di questi autori — alcuni dei quali sono
fra i protagonisti della « tendenza » neo-
razionalista (lo stesso Rossi, Aymonino,
Krier) talvolta sfiorino i modi di visua-
lizzare, ma non la sostanza del « discor-
so » che svolgono gli esponenti dell’ar-
chitettura radicale, cosi distante dagli
assunti di questi tardivi illuministi. Del
resto, nulla ha impedito che nella mo-
stra dell’architettura razionale curata da
Aldo Rossi nell’ambito della Triennale
del 1973 potessero essere inseriti lavori
di Adolfo Natalini, un componente di
Superstudio. E nulla ha impedito a Pe-
ter Eisenman, uno dei « Five Archi-
tects », di stendere le sue « Notes on
conceptual architecture », come Sol Le-
Witt ha redatto le ben note « Sentences
on conceptual art »,

Nell’ambito di quella che possiamo
chiamare « architettura dipinta », la fi-
gura di Aldo Rossi & peraltro anomala.
Infatti, gli altri esponenti di quest’area
di ricerca o sono degli architetti pilt o
meno « tradizionali » (pensiamo ad Ay-
monino), oppure sono dei giovani cri-
tici che «incidentalmente sono anche
architetti », ed & il caso di Scolari; o dei

giovani che usano l’architettura come
fossero dei pittori (Vriesendorp e Kool-
haas). O invece sono ancora dei giovani
che, impegnati sui vari fronti della disci-
plina, svolgono anche un lavoro auto-
nomo di artisti, tangente a quello di ar-
chitetti, ma che con l'architettura vera e
propria non sempre ha qualcosa in co-
mune (Robert Krier). Rossi invece passa
con indifferenza da un quadro ad una
incisione, dalla stesura di un articolo o
di un libro al montaggio di un film...
dallinsegnamento al sopraluogo in can-
tiere. E del resto Rossi ¢ anche il meno
prossimo ai modi dell’architettura radica-
le, dalla quale lo separa, prima della
posizione disciplinare, il suo tipo di cul-
tura, per cosi dire « classicheggiante ».

Normalmente si dice che De Chirico
e Sironi siano i numi tutelari della pit-
tura rossiana, e il riferimento a questi
autori denuncia in pieno gli amori e le
frequentazioni novecentesche dell’archi-
tetto milanese (la milanesita e la « lom-
bardita » di Rossi non sono dati da
trascurare). Tuttavia si deve immediata-
mente sottolineare come manichini ed
altri elementi del repertorio dechirichia-
no compaiano frequentemente nell’ar-
chitettura dipinta e non solo in quella.
Mathias Ungers inserisce nel progetto
per il Wallraf-Richartz Museum di Co-
lonia qualche Musa Inquietante, men-
tre Leon Krier « iperrealizza » un cele-
bre « Figliuol Prodigo » nel progetto per
un altro museo.

Quello di Massimo Scolari, certo uno
dei pilt originali esponenti dell’architet-
tura disegnata, & un altro caso non sprov-

visto di risvolti singolari. Se Rossi mani-
pola disinvoltamente in una summa nar-
cisistica i vari episodi della sua storia
di architetto, Scolari, con la pedanteria
tutt’altro che greve — addirittura « eva-
siva» — di un professore d’accademia
austriaco dell’Ottocento, un po’ Bieder-
meier e un po’ inquietante (tra Finsterlin
ed Escher?) allinea in un album ideale
decine di minuziosi acquerelli che, per
associazione di idee, rimandano ad una
raccolta di erboristeria. Ma, come rac-
colta di erboristeria, quella di Scolari &
appunto inquietante: oltre a non fornirci
ragguagli su qualsivoglia tipo di pianta,
cioé di architettura, sconvolge le nostre
abitudini in fatto di pittura di paesag-
gio. Gli edifici, le pseudomacchine e le
pseudogeometrie che costituiscono il re-
pertorio di questo autore producono in
noi una sorta di spiazzamento che pud
essere paragonato soltanto a quello pro-
dotto, con festosita ed ironia, per esem-
pio dai « giocattoli » di Alberto Savinio,
protagonisti di tanti memorabili quadri
che non si sa bene se siano « paesaggi »
0 « nature morte ».

Molto meno pittori e pilt « vignetti-
sti » (usiamo il termine senza intenzioni
riduttive), gli olandesi Madelon Vrie-
sendorp e Rem Koolhaas in realta sono
noti esponenti dell’architettura radicale.
Dotatissimi disegnatori, sfruttano le loro
capacita di creare gustosi paradossi che,
lungi dal denunciare i nefasti delle me-
tropoli o delle megalopoli, servono anzi
a rileggerne le componenti in chiave
positiva e, per cosi dire, mitopoietica,
ma con ironia. Se il talento di Vrie-
sendorp & quello di un grande realiz-
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zatore di copertine per riviste « radical »
americane (sia detto nel senso miglio-
re) quello di Koolhaas & pilt specifico,
pitt disciplinare, ovvero pitt « architet-
tonico ».

Robert Krier, lussemburghese, fratel-
lo di Leon Krier e poco pittore, pratica
fondamentalmente il disegno: un disegno
scabro in bianco e nero, neppure par-
ticolarmente architettonico. I disegni di
Krier sembrano incisioni, il tratto & quel-
lo di un acquafortista. I modi, invece,
sono quelli di.un pittore che cerca di
« spiazzare » il banale sottoponendolo ad
un trattamento estraniante, cosi che qual-
siasi elemento — non esclusa la figura
umana — si esibisce come apparizione.

Anche l'austriaco Raimund Abraham
¢ un esponente di spicco dell’architet-
tura radicale. Negli anni passati si &
trovato molto vicino all’arte concettuale
(Kosuth, Burgin). Oggi talvolta realiz-
za dei progetti piu liberi che, lungi dal-
I'investigare sottili problemi linguistici,
ipotizzano soluzioni « diverse » per I’ha-
bitat umano. Si tratta di progetti che non
ambiscono a diventare quadri ma che, 3
nella loro « poverta », si apparentano
stilisticamente ai progetti di arte povera
o land art.

L’italiano Carlo Aymonino, invece, si
muove in tutt’altra dimensione. Aymoni-
no & un architetto tradizionale, nel sen-
so che concepisce l’architettura come
destinata alla costruzione. Tuttavia dise-
gna molto ma non si limita ad eseguire
« opere tecniche ». I suoi disegni li mani-
pola, li colora, vi inserisce dei com-
menti scritti. Fa quasi dei quadri di sog-

1. Robert Krier, Casa sul quadrato, insieme di pit unitd, 1974.
2. Massimo Scolari, acquerello, 1973, 13x18. 3. Elia e Zoe Zenghe-
lis, Il centro uovo di Colombo, progetto realizzato nell’ambito del-
la OMA (Office for Metropolitan Architecture), formato da Kool-
haas, E. Zenghelis, M. Vriesendorp, Z. Zenghelis, con la collabo-
razione di Ungers. 4. Carlo Aymonino, Perspective, section of the
building in the Gallaratese Housing, Milano, 1972. 5. Madelon
Vriesendorp, N.Y., 1973. 6. Leon Krier, Royal Mint Square Hous-
ing, 1974, Spazio semipubblico, Giardino comunale.
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getto architettonico. Nei disegni di Ay-
monino non interviene la memoria come
in quelli di Rossi né I'atemporalita come
in quelli di Scolari. C’¢ invece la volon-
ta di rendere perspicua una parte del
lavoro dell’architetto, al di 14 dei limiti
didascalici imposti, per esempio, da un
CONCOrso.

Gli autori che abbiamo raggruppato
sotto l'insegna dell’« architettura dipin-
ta » in realtd non formano alcun gruppo
e spesso si trovano agli antipodi: basti
pensare a Rossi ed Abraham oppure a
Vriesendorp e Scolari, oppure a Krier
e Aymonino. Anzi, al limite, di que-
st’ultimo non avremmo neppure dovuto
parlare.

Se abbiamo creato un raggruppamen-
to che forse potra sembrare artificioso,
I’abbiamo fatto perché ci premeva di
fare il punto su un settore dell’arte
che in questo momento assume un rilie-
vo particolare. Ciog, volevamo vedere
come l'architettura contemporanea o al-
meno un certo filone di essa, «rivol-
gendosi » alla pittura — un tipo di pit-
tura non troppo attuale — in realta
chiami in causa problemi e temi che so-
no al centro del dibattito che oggi si
svolge appunto nel mondo dell’arte. In-
tanto la questione dei rapporti con la
storia che, se per I’architettura & ormai
quasi antica, per l’arte non conta pit di
due o tre anni. Poi, quella dei rapporti
con la cultura o almeno con taluni suoi
grandi lemmi, non ultimo, come abbiamo
visto, il concetto di rappresentazione.

A questo proposito, anzi, va detto che
prima o poi bisognera fare un « discor-
so» proprio sui modi in cui oggi gli
architetti realizzano e impaginano i loro
progetti. Perché si deve ammettere che i
modi di « visualizzazione » e impagi-
nazione dei progetti di Ungers, Leon
Krier, Hejduk, Aymonino e persino

Gregotti, non & quello tradizionale, an-
che se non & esattamente quello del-
'« architettura dipinta » di cui ci stiamo
occupando. E diciamo questo sebbene
nel nostro « campione » figuri lo stesso
Aymonino.

Inoltre, siamo costretti a rilevare co-
me la questione dell’autonomia del pro-
getto finisca con il porre sotto allo stes-
so tetto esperienze che non hanno nulla
in comune, come appunto il neo-razio-
nalismo, ovvero la cosiddetta « tenden-
za » e l'architettura radicale, che spesso
« sconfina nell’« internazionale del pitto-
resco ». A meno che non si voglia sta-
bilire che gli spazi dell'utopia sono tanto
estesi da consentire coabitazioni del ge-
nere. E del resto ci si consentira di rile-
vare che se 'utopia bene o male fa ca-
polino qua e 1a negli acquerelli di Sco-
lari, essa ben raramente compare, e se
lo fa cambia sembianze, fra i gasometri
e le geometrie rossiani.

Allora diremo che alla fine ci trovia-
mo di fronte ad almeno tre modi diversi
di concepire I'autonomia del progetto: il
primo fa si che il progetto si trasformi
in quadro, in pezzo di pittura (Rossi,
Scolari, Robert Krier); il secondo uti-
lizza D’architettura per eseguire, come
dire, delle variazioni sul tema (Aymoni-
no, Leon Krier, Ungers, Gregotti); il ter-
zo, che invece, riguarda i vari modi di
visualizzare dell’architettura radicale che,
pur avendo degli aspetti in comune con
gli altri due modi (da Koolhaas ad
Abraham a Vriesendorp), se ne discosta
sostanzialmente quanto ai presupposti
culturali, fondamentalmente antistorici,
anche se talvolta curiosamente « accul-
turati » o addirittura « culturologici »,
come nei « paradossi semantici» del
gruppo SITE.

Di un quarto modo, tuttavia, bisogna
fare almeno menzione, sebbene rivesta
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scarso valore scientifico. Esso riguarda
un fenomeno che, recentemente, Andrea
Branzi ha giustamente denunciato, cioé
« I'adozione di quella che viene chiama-
ta contro-architettura (o architettura ra-
dicale) come una categoria definitiva,
come un atteggiamento confermato uffi-
cialmente, ciod come una « maniera » di
progettare. Una maniera per fare con-
corsi, mostre, tesi di laurea, esami, pub-
blicazioni, discorsi: una sorta di linguag-
gio liberamente utilizzabile da chiunque.
Cosi vediamo fior di professionisti ab-
bandonare per un attimo riga e squadra
e dedicarsi a fantasiosi fotomontaggi,
scherzi radicali, utopie fumose » (¢). Co-
me forse vedremo fior di gallerie d’arte
scoprire i nuovi redditizi sentieri archi-
tettonici.

E’ abbastanza curioso come tuttavia
vi sia un elemento comune alla pittura
di quasi tutti questi architetti: il co-
stante rifermento al surrealismo. Non si
tratta ben inteso, di un surrealismo co-
dificato, legato al Surrealismo storico. Si
tratta piuttosto del richiamo ad una real-
td «autre » senza etichette particolari.,
Una realta rappresentata attraverso modi
che incrociano citazioni da varie fonti:
Alberto Savinio e Giorgio de Chirico,
Mario Sironi e alcuni autori della Neue
Sachlichkeit (per esempio Nigele e
Stoecklin, per non dire di Radzwill, i
cui aerei sono certo parenti di quelli
che solcano i cieli di Vriesendorp). E poi
anche Max Ernst e magari I’americano
Peter Blume, visti, se & possibile, attra-
verso Sant’Elia, Finsterlin e I’accademia
romantica austro-tedesca.

Il riferimento alla Neue Sachlichkeit
serve -forse ad intendere meglio il senso
del surrealismo di questi architetti che
dipingono. A parte il tono surreale e me-
tafisico delle geometrie « assolute » di
un Boullée, che stanno alla base di talu-




ne prove architettoniche di Aldo Rossi,
non si pud non rilevare come all’inter-
no della Nuova Oggettivita tedesca (la
Neue Sachlichkeit, appunto) ci sia una
forte componente che potrebbe essere eti-
chettata come « realismo magico » (7). 1l
quale & tale perché tende a fornirci i
dati di una realta che & si minuziosamen-
te descritta, ma anche irrimediabilmente
decontestualizzata, straniata — perché
alienata — da qualsiasi plausibile quo-
tidianitd. Un po’ come in Kafka o, in
tutt’altra direzione, in Borges, le cui fan-
tasie, fra l'altro, non sono estranee alle
« cose » impossibili di Massimo Scolari.

Inoltre, volendo proseguire in questo
excursus filologico, si potrebbe risalire
fino a Claude Lorrain, le cui architet-
ture di fantasia sono descritte naturali-
sticamente ma consegnate a quegli spazi
della memoria, al contempo classicisti e
protoromantici che — «per li rami » —
riguardano i problemi di cui ci stiamo oc-
cupando, anche per vie non poco stori-
cistiche. E la nostalgia e la memoria di
Lorrain, che discendono direttamente da
Poussin, non hanno qualche legame con
Caspar David Friedrich (il massimo pit-
tore romantico tedesco)? e, alla lonta-
na, dietro agli spazi pit o meno side-
rali di Scolari, non c’¢ linfinito di
Friedrich, sia pure senza gli accenti per
cosi dire « panteisti » che lo caratteriz-
zano? o sommando De Chirico, Lorrain e
Friedrich non otteniamo quel singolare
pittore del Novecento, assai poco noto,
che risponde al nome di Arturo Nathan,
e le cui prove, culturalmente, non sono
troppo distanti da quelle degli « archi-
tetti che dipingono» ?

Semmai, ci si potrebbe chiedere per-
ché nei quadri e nei disegni di questi
architetti non sempre l’architettura sia
riconoscibilissima e abbia un ruolo pre-
minente. Ora, a parte i problemi di am-
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nerale, 1973. 2. Reinhold Nigele, Nuove costruzioni a Weissenhof, 1927, tempera su car-
tone, 31,5x50. Courtesy Staatsgalerie, Stoccarda. 3. Alberto Savinio, Le navire perdu,
(19287). Foto Maria Mulas. 4. Franz Radzwill, Domenica al villaggio, 1928, olio su tavola,
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bientazione di un progetto (Ledoux, per
esempio, inseriva i suoi in amabili pae-
saggi), che appunto fanno si che, in un
certo senso, I’architettura — interagendo
con il contesto — quasi si disperda, non
si pud non rilevare come alla fine si
tratti di un falso problema o almeno
di un problema mal posto.

Nei disegni di Krier e negli acque-
relli di Scolari, per esempio, si pud
vedere come il significato stesso di ar-
chitettura vada ben al di 12 dell’idea di
« edificio ». Quella di Scolari, in par-
ticolare, & un’architettura « allusa », che
emerge per associazioni e che spesso si
esibisce soltanto in quanto scomposta
in elementi discreti, associabili « ad li-
bitum », magari « contro natura ». Allo-
ra cid che risultera non sara tanto « una
architettura », ma una sorta di prontua-
rio in cui il lessico architettonico viene
rimescolato come se fosse un mazzo di
carte da gioco, al punto da diventare irri-
conoscibile, ma non per questo meno
architettonico.

In uno degli acquerelli di Scolari si
vede una specie di strano aereo simile
a quelli usati durante la prima guerra
mondiale. Se poi si guarda il velivolo
pitt attentamente, ci si pud rendere con-
to della sua reale natura, che non &
propriamente aeronautica. L'« aereo » &
infatti la risultante di un incontro abba-
stanza incongruo fra dei cubi (ovvero
la Geometria) ed un traliccio che non &
tanto un « objet trouvé » quanto un pa-
rallelepipedo trasparente, cio¢ ancora
una « geometria ». E sappiamo tutti co-
s’ la geometria nell’architettura e, par-
ticolarmente, nella «nuova architettura».
Percid, anche un « aereo» serve a par-
lare di architettura, a patto che non la
si identifichi con una casa.

Come si vede, i cerchi si chiudono.
Se si accetta l’esistenza di un rapporto

fra cultura e storia che non sia vuoto
storicismo o eclettismo stilistico, ci si
deve rendere conto che le cose dell’arte,
comprese quelle dell’architettura, diffi-
cilmente nascono sradicate dalla storia,
contrariamente a quanto le avanguardie
hanno sempre cercato di farci credere.
Allora diremo che il tessuto connettivo
di esperienze condotte in settori diversi
sard appunto fornito dalla storia, intesa
come grande serbatoio, come grande bi-
blioteca in cui sono stati depositati e
continuano ad esserlo, i testi — le rea-
lizzazioni — in grado di spiegare tutto
quello che deve essere spiegato (oggi fa
ridere usare termini come spirito, uma-
nitd ecc., e poi & facile essere frain-
tesi). I problemi — i temi — sono quelli
di sempre, perché il sistema dell’arte &
uno, sincronicamente dilatato e percid
colto come inarrestabilmente diacronico.

Qualsiasi culturologia senza storia (ma
anche il contrario) sarebbe cosa da rea-
zionari. L’importante & di non fare come
Borges, che crede ad una storia immo-
bile, ad una cultura stabilita una volta
per tutte nel passato e mai alimentata
dal presente.

Gianni Contessi
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