Questo libro € una rete. Una rete di esperienze, una rete di persone, una rete di parole. Una rete instabile e apertissima.
Tutti i suoi contenuti sono collegati a una tematica, ampia, ambiziosamente sfuggente, decisamente multidisciplinare,
ma tutto sommato definita e comprensibile. La geometria sghemba di questo libro-rete ci auguriamo possa contribuire
a dare piu di un appiglio a quelli che hanno voglia di connettersi - anche per pochi momenti - o magari di condividerne
la traccia e lo spirito. A quelli che della venustas hanno sentito parlare e che si chiedono per0 di cosa parliamo quando
parliamo di bellezza dell'architettura e della citta, oggi, in un tempo in cui la perdita di un centro apre alla loro nuova,
inedita, strana, bellezza: il sapere degli architetti puod essere usato, sempre di nuovo, per predirla e per dirla?

La bellezza per il rospo

venustas / architettura / mercato / democrazia
This book is a web. A web of experiences, a web of individuals, a web of words. An unstable, wide-open web. VeDUStaS / aIC]ﬂteCtUIe / m arke t / demOCIa CY
All its contents relate to a broad, ambitiously elusive and decidedly multidisciplinary topic, a topic which, all things
considered, is clear and comprehensible. Hopefully the twisted geometry of this web/book can provide more than one
pretext to those who wish to access the web, contact one another - even for a few minutes - or perhaps share one of its
ideas or its spirit. A pretext for those who have heard about venustas and yet ask what is it we are talking about when
we speak of the beauty of architecture and the city in this day and age. An age when the loss of a centre paves the way
for their new, original and strange beauty: can the expertise and know-how of architects be used, once again, to foresee
and narrate beauty?
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a Emanuele che alla bellezza pensava sempre

Demandez a un crapaud ce que c'est que

la beauté, le grand beau, le to Kalon: il vous
1épondra que c’est sa femelle avec deux gros
yeux ronds sortant de sa petite téte, une gueule
plate et large, un ventre jaune, un dos brun.

Voltaire
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80 parole “intorno” alla venustas (piu o0 meno)

Paola Scala

Eighty words “to do” with venustas
(more or less).

Le cadavre exquis boira le vin nouveau.
Paris 1925

This paper begins with my apologises. I'd like to apologise
to all the authors who sent me their contributions some
years ago and have patiently waited for this word list to be
published. However, the reasons for this delay are the same
reasons that inspired our study in the first place: we didn't
want our work to be the result of a “strict scientific process”,
but instead a useful research tool and, as such, “vague”,
“unsettling”, and “incomplete” (the fact the word list stops at
the letter V is intentional).

This book is an index, a word Iist of terms “to do” with beauty
In contemporary architecture. The term “word list” recalls an
encyclopaedia or a dictionary. In architecture this inevitably
leads to Diderot, d’Alembert or Quatremere De Quincy and
their classification of the scientific knowledge that became the
Dbasis of our “strong” modermn thinking based on reliable rules
and categories in which the notion of beauty in architecture
has nothing to do with vagueness or subjectivity but is
Instead produced by a system of proportions, measurements
and harmonic ratios created by mathematical laws. In actual
fact this classification of knowledge, albeit combined in very
different ways, is still very popular; it involves “selecting” the
words based on a specific, stated point of view, an exercise
performed by Koolhaas, Tschumi, numerous “Eclectic
Atlases”, and more or less recent Italian experiments such

as the Dizionario critico dell'architetto by Luciano Semeran,
the Enciclopedia dell' Architettura by Aldo De Poli, and the
latest Architettura del Novecento edited by Alberto Ferlenga
and Marco Biraghi. Our work follows in their footsteps
although, unlike others, it is not based on the architects,
theories, schools and events that characterise the cultural
horizon of contemporary architectural research. Instead our
study focuses on a topic: beauty and architecture in our
contemporary world.
In the introduction to his book On Ugliness, Umberto Eco
(Rizzoli, 2011) emphasises how the patina of time somehow
makes the notion of beauty (and ugliness) used during a
certain period “objective”, because it is associated with the
“dominant culture” which represented it in texts and images,
while the “taste” of ordinary people has disappeared with
them. This would already represent a difference vis-a-vis

our contemporary world, because whether we like it or not

Le cadavre exquis boira le vin nouveau.
Parigi 1926

Questo articolo inizia con delle scuse. Chiedo perdono infatti a tutti gli autori che
hanno inviato il loro contributo oramai alcuni anni fa e hanno atteso, pazienti, la
pubblicazione di questo lemmario. Ma le ragioni del ritardo sono le stesse che hanno
determinato il carattere di questo lavoro che non vuole porsi come 1'esito di un
“processo scientifico rigoroso”, ma piuttosto come uno strumento utile alla ricerca e,
in quanto tale, “incerto” e “inquieto”, “incompleto” (non & un caso che il lemmario si
fermi alla lettera V).

Il volume ¢ dunque un index, un lemmario di parole “intorno” alla bellezza

in architettura nell'epoca contemporanea. Il termine lemmario fa pensare a
un'enciclopedia o0 a un dizionario. In architettura il pensiero corre inevitabilmente a
Diderot e d'Alembert o a Quatremére De Quincy, alla loro opera di sistematizzazione
di un sapere scientifico che rappresenta la base di un pensiero moderno, “forte”

e fondato su regole e categorie certe, dove la nozione stessa di bellezza in
architettura, sembra non aver nulla di incerto e di soggettivo, essendo invece il
prodotto di un sistema di proporzioni, di misure e di rapporti armonici stabiliti da
leggi matematiche. In realta questa forma di organizzazione del sapere € ancora
molto attuale, sia pure declinata in modi molto diversi tra loro che contemplano

la “selezione” dei lemmi a partire da un punto di vista specifico e dichiarato,

da Koolhaas a Tschumi e dai numerosi “Atlanti Eclettici”, fino ad arrivare agli
esperimenti italiani pitl 0 meno recenti come il Dizionario critico dell’architetto

di Luciano Semerani, L'enciclopedia dell’Architettura di Aldo De Poli e la recente
Architettura del Novecento a cura di Alberto Ferlenga e Marco Biraghi. Il nostro
lavoro si inserisce nel solco di questa tradizione anche se, a differenza di altri,

non ha come punto di partenza gli architetti, le teorie, le scuole e gli eventi che
caratterizzano 1'orizzonte culturale nel quale si muove la ricerca architettonica oggi,
ma piuttosto la riflessione su un tema: quello della bellezza e dell’architettura in
epoca contemporanea.

Nell'introduzione alla sua Storia della bruttezza Umberto Eco (ECO, 2007)

sottolinea come la patina del tempo renda in qualche modo “oggettiva” l'idea

di bello (e di brutto) di una determinata epoca, perché la identifica con quella



della “cultura dominante”, che 1'ha fissata attraverso scritti e immagini, mentre il
“gusto” dell'uomo comune & scomparso con lui. Gia questo porrebbe una prima
differenza rispetto alla contemporaneita, perché che lo si voglia o meno il “bello
contemporaneo” ha i suoi giudici tra i non addetti ai lavori che forse, piu che in
passato, hanno voce e voglia di partecipare. Se si cercano su Google le architetture
piu brutte del mondo si scopre, con un certo sgomento, che viene annoverata tra

gli “orrori” anche la Torre Velasca (definizione data non solo dal popolo profano ma
anche dai giornalisti del Daily Telegraph), che al contrario la cultura architettonica
considera uno degli indiscussi capolavori del moderno, mentre tra le opere piu

belle, ammesse alla fase finale del World Architecture Festival di Singapore nel 2012,
troviamo alcune delle architetture piu “spettacolari” della nostra epoca (la definizione
¢ del settimanale “Panorama”) come il Complesso di cinema e teatri a Busan Cinema
Centre di Coop Himmelb(l)au o il Reflections at Keppel Bay, Centro residenziale di
Singapore disegnato da Daniel Libeskind. Se dunque, nell'epoca della globalizzazione
e della diffusione mediatica, avessimo in qualche modo 1'assurda pretesa di definire
il bello in architettura in maniera “oggettiva” potremmo incorrere in qualche brutta
sorpresa, perché, dal momento che I'unica cultura “dominante” sembra essere quella
del mercato, rischieremmo di vedere “oggettivati” proprio quei fenomeni contro

1 quali, da tempo, parte della cultura “architettonica’ si ¢ schierata: I'architettura
dello spettacolo, delle IMIMAJ1NI e delle nuove 1CONE nelle quali sembra
prevalere '€SPOS1Z101N€ della tecnica, del pensiero creativo e della poetica
personale dell’architetto. L'architettura firmata & infatti spesso guardata, dalla cultura
architettonica, con sospetto, considerata come un'architettura autoreferenziale,
acritica nei confronti del reale, indifferente ai contesti nei quali si inserisce, sempre
uguale a se stessa,espressione di un nuovo international (digital) style,
un brand, il marchio riconoscibile dell’autore, I'architetto-divo, I'archistar. Eppure
questa & 'architettura che piace all_a gente comune, che subisce il fascino di forme
inusuali e sorprendenti, e ai media, che costruiscono 'aura non dell’opera ma
del suo autore, non solo sulla stampa specializzata e di settore ma anche attraverso
quotidiani e riviste e soprattutto attraverso il web. Un'architettura che dunque, come
uno spettacolo, misura il suo indice di gradimento attraverso lo share. pi fronte

a questi fenomeni la cultura architettonica ha davanti due strade: pud decidere

di chiudersi nella propria competenza disciplinare, ancorandosi ai termini della
propria tradizione, alla propria “forma resistente” oppure puo accettare di
“compromettersi” con una ricerca che si muove sui territori © transgender”
dell'ibridazione con le altre discipline, del meticcio e del composito, cercando di
ricondurre al proprio specifico disciplinare le istanze di una cultura “popolare”, che
ha da tempo legittimato il KitSCh come un fatto sociale profondamente connesso
a quell’allargamento del consumo a tutti i luoghi della citta e del paesaggio
contemporaneo che viene riassunto nel termine consumosfera. Questa

“contemporary beauty” is now judged more by non-experts
than it ever was in the past, they have a voice and want to
participate. If you surf Google for ‘the most ugly architectural
works in the world', rather disconcertingly you will find even
the Velasca Tower listed amongst those “horrors” (defined
as such not only by non-experts, but also by journalists
at the Daily Telegraph). On the contrary, architectural
culture considers the Velasca Tower one of the undisputed
modem masterpieces of our time while some of the most
Dbeautiful works admitted to the final stage of the 2012 World
Architecture Festival in Singapore include several of the
most “spectacular” architectures of our age (definition by the
weekly magazine Panorama), for example, the Busan Cinema
Centre in South Korea designed by COOP HIMMEL(L)AU or
Reflections at Keppel Bay, the residential centre in Singapore
designed by Daniel Libeskind.
So, if in this age of globalisation and media dissemination we
were presumptuous enough to “objectively” define beauty in
architecture we might be in for a rude awakening because
currently the market creates dominant culture and we run the
1isk of seeing “objectivised” the architectures against which
part of the “architectural” world has taken a stand for quite
some time: entertainment architecture, the architecture of
images and new icons in which the display of the architect’s
technique, creative ideas and personal poetics now appear to
prevail In fact, architectural culture is often very suspicious
towards signature architecture, it is considered self-referential
Tepetitive architecture, non-critical towards reality, and
indifferent to the context in which it stands: the expression
of a new international (digital) style, a brand, the easily
recognisable trademark of the author, the architect-celebrity,
the archistar.
And yet ordinary people like this kind of architecture, seduced
as they are by its unusual unexpected forms, as do the media
which create an aura around its designer rather than the
architecture, not only in specialised sectoral publications,
but also in dailies, magazines, and above all on the web. Like
a performance, the rating of this architecture is measured
by its share. Faced with this situation architectural culture
has two options: it can either decide to withdraw into its
own disciplinary expertise, anchoring itself to terms which
come from its tradition and to its “resistant form”, or it can
decide to “compromise itself” by implementing a study in the
“transgender” fleld of hybridisation with other disciplines,
of hybrids and composites. The aim of such a study would be
to try and introduce into its own discipline the features of a
“popular” culture which, for some time now, has legitimised
kitsch as a social phenomenon closely linked to the
extension of consumption to all contemporary urban sites and
landscapes, a phenomenon now known as consumosphere.
This culture replaces beauty with niceness and looks for new
values in architecture
In the past two years the word ‘yes’ has been an important
incentive for me |[...] to continue my research on certain
fundamental architectural values, to see whether it's
still possible to make claims, especially in this new
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environment, to re-establish the credibility of architecture,

In other words, to understand whether in this environment

it's possible to reinvent the practice of architecture, at

least partially. I believe so, but more modestly than what

I will demonstrate today. Obviously we e not going to be

Dbullied by architecture we e still interested in beauty, in

architectural details, in executing good designs for people,

even if we re never credited for them. Perhaps this good
side becomes secondary compared to my aggressive
complaints and criticism. What I'm proposing is not my

way of distancing myself from architecture, but we must

remember that the current environment allows us to
develop parallel activities which will have unexpected
effects on architecture. I have been involved in one of these
parallel activities commissioned by Harvard University
and called the Harvard Project on the City. the research

is somehow part of the ¥€$ project because what we're

trying to do is to understand how the current economic

situation influences the structure of the city, how our
shopping culture and urban infrastructures reciprocally

Iinfluence each other and how often this exchange

becomes a crucial element in contemporary cities.

Rem Koolhaas, Punto e a capo, Berlage Institute, 2000.
The constructing idea behind our index represents our
“Inability” to “fulfll a goal” and our desire to work on what
has “to do” with beauty, a “cloud” of meanings with “weak”
shifting borders which nevertheless we consider still represent
the only possible form of knowledge. Disappointment
awaits anyone wishing to find words like harmony, canon,
measurement, thythm, and golden ratio in this book. These
words have always been used to create architectural beauty,
but they refer to a scientific and disciplinary tradition to which
we thought we could add nothing, or very little. Of all the
“reliable” words about beauty in architecture we have only
Iincluded the ones whose meaning has radically changed in
our contemporary world; but in essence this book contains
other words, ones which have been inspired by a review of
the proceedings of the Euraul0 conference held in Naples
in June 2010 on the topic of Venustas in architecture. These
words, present in recently launched competitions, continue
to fire today's architectural debate. Some are neologisms,
some new “slogans”, some “chic topics”: these trendy words
hyped by the media are taken only at face value, i.e, their more
superficial and less “fertile” meaning They are “unfamiliar”
words (like resilience or degrowth) imbued with a figurative
force providing the best interpretation of the cultural, social
and economic changes taking place in our discipline.

The entries in the book were wiitten by young scholars and
researchers from Italian and foreign universities thereby
ensuing multiple viewpoints and perspectives. The word

list also includes many images, citations and anthological
texts, nearly all chosen by the curators after the book was
assembled. They comment, depict, embellish and, in some
cases, partially “contradict” the contents of the word list and
actually create a sort of hypertext with a more or less explicit
link to other terms in the word list and to other topics which

cultura sostituisce il N1C€ al bello e cerca nell’architettura nuovi valori.

Ora, per me, la parola “Yes" ha rappresentato un incentivo importante negli ultimi due
anni [...] per continuare la mia ricerca su alcuni valori fondamentali, dell'architettura,

per vedere se € ancora possibile fare delle rivendicazioni, specie in questo nuovo clima,
per ristabilire la credibilita dell'architettura, in altre parole, per capire se in questo clima
€ possibile reinventare la prassi dell'architettura, almeno in parte. Ci credo in maniera

piu modesta di quanto io dimostri qui oggi. Certamente non significa che ci piegheremo
all’architettura, ci interessa ancora la bellezza, 1'architettura nei suoi dettagli, il realizzare
buoni progetti per la gente, anche se a noi non ne vengono mai attribuiti i meriti.
Probabilmente questo lato buono forse passa in secondo piano rispetto all'aggressivita
delle mie polemiche. Cio che propongo non ¢ in alcun modo un allontanamento
dall’architettura, ma € necessario ricordarsi che il clima attuale ci permette di sviluppare
attivita parallele, che avranno ripercussioni imprevedibili per l'architettura. Una delle
attivita parallele che mi ha coinvolto personalmente ¢é il progetto all'Universita di Harvard
che si chiama Harvard Project on the City. In qualche modo la ricerca e parte del progetto
¥€$ perche cio che cerchiamo di fare & capire come 1'attuale clima economico stia
influenzando la struttura della citta, come la cultura dello shopping e le infrastrutture
urbane si condizionino a vicenda come, spesso, questo scambio diventi un elemento
cruciale nelle citta contemporanee.

Rem Koolhaas, Start again, Berlage Institute, 2000.

I nostro index dunque, gia nella sua idea costruttiva denuncia la nostra
“incapacita” di“centrare un obiettivo” e la volonta di lavorare in un “intorno”, una
“nuvola” di significati dai confini mutevoli e “deboli”, che tuttavia rappresenta
ancora, per noi, oggi, 1'unica forma di sapere possibile. Chi volesse trovare all'interno
del volume parole come armonia, canone, misura, ritmo, rapporto aureo, rimarra
deluso. Questi termini, attraverso i quali, da sempre, va ricercata la bellezza
architettonica fanno riferimento a una tradizione scientifica e disciplinare alla

quale, ci & sembrato, poco o nulla potessimo aggiungere. Delle parole “certe” sul
tema della bellezza in architettura, abbiamo trattato solo quelle che ci sembrava
avessero subito, in epoca contemporanea, un profondo cambiamento di senso ma
sostanzialmente sono altri i lemmi che compongono questo libro. Sono quelli che ci
sono stati suggeriti dalla rilettura degli atti del convegno Euraul0, tenutosi a Napoli
nel giugno del 2010 intorno al tema della Venustas in architettura. Sono i termini
che animano oggi il dibattito architettonico. Sono quelli rintracciabili nei concorsi
banditi negli ultimi anni. Sono alcuni neologismi, alcuni nuovi “slogan”, alcuni “temi
fashion”, quelle parole alla moda che, proprio per la loro carica mediatica vengono
spesso guardati nel loro significato piu superficiale e meno “fecondo”. Sono parole
“estranee” (come resilienza o d€crescita) ma dotate di una carica figurativa che



puo, meglio di altre, tradurre i cambiamenti culturali, sociali, economici che stanno
investendo la nostra disciplina.

Le varie voci del volume sono redatte da altrettanti studiosi e giovani ricercatori
appartenenti a diverse universita italiane e straniere, operazione che assicura, di

per sé, una pluralita di sguardi e posizioni. Ma il lemmario € costituito anche da un
ricco apparato di immagini, citazioni e testi antologici - quasi tutti selezionati dai
curatori a valle dell'intera composizione dell'opera - che commentano, raffigurano,
arricchiscono e, in alcuni casi, “contraddicono” parzialmente il contenuto dei lemmi,
costruendo di fatto una sorta di ipertesto, fatto di collegamenti piti 0 meno espliciti
con altri termini del lemmario e con altri temi del dibattito architettonico. La stessa
struttura grafica dell'opera, che gioca su variazioni di carattere, su accostamenti

di immagini che commentano lemmi diversi (come accade nel caso dei termini
0ssimoro e ouvrage d'art), apre a una serie di collegamenti ma soprattutto
suggerisce che il lemmario € pensato come un'“opera aperta” che consente
interpretazioni multiple o mediate dagli stessi lettori. Un insieme di dettagli che
alcuni potrebbero ritenere superﬂuo ma che a noi, invece, € sembrato “altamente
necessario” per dare coerenza all'insieme e per costruire non un prodotto scientifico
“finito” ma uno strumento utile alla ricerca.

... del nostro lavoro, del lavoro del nostro ordine, e in particolare del lavoro di questo
monastero fa parte - anzi & sostanza - lo studio e la custodia del sapere. La custodia, dico,
non la ricerca, perché ¢ proprio del sapere, cosa divina, essere completo e definito fin
dall'inizio, nella perfezione del verbo che si esprime a se stesso. La custodia, dico, non la
ricerca, perché e proprio del sapere, cosa umana, essere stato definito e completato nell’arco
dei secoli che va dalla predicazione dei profeti alla interpretazione dei padri della chiesa. Non
Vi & progresso, non vi é rivoluzione di evi, nella vicenda del sapere, ma al massimo continua e
sublime ricapitolazione...”

Umberto Eco, Il nome della rosa (1980)

La casa perpetuamente nuova e sostenuta perpetuamente dall'antica, la quale, quasi per
opera magica, perdura in essa.
Benedetto Croce

L'inserimento delle parole del vecchio Jorge, come testo antologico a commento
del lemma ciclo/riciclo cui fa da contraltare la citazione di Benedetto Croce
“suggerisce”al lemma un significato altro, rispetto a quello piu propriamente
legato al nuovo paradlg INa ecologico, da ricercare nella contraddizione
insita nell’accostamento tra i due termini. La differenza, ciog, tra un sapere di tipo
ontologico e quello epistemologico che consente alla stagione del “riciclo”, che sta
investendo oggi I'architettura contemporanea, di assumere un significato anche

are part of the architectural debate The graphic structure
of the book plays with the fonts and combination of images
used to comment on the words (for example oxymoron and
ouvrage d’art), and paves the way for several links. Above
all, it provides a word list designed as an “open book” which
lends itself to multiple interpretations, or interpretations by
the readers themselves. An ensemble of details which some
may consider superfluous but which instead we found to
Dbe “extremely necessary” in order to make the whole book
coherent and provide a useful research tool rather than a
“complete” scientific product.
... but of our work, the work of our order, and in particular
the work of this monastery, a part — indeed the substance
— s study and the preservation of knowledge. Preservation,
Isay, not search for, because the property of knowledge, as
a divine thing, is that it is complete and has been defined
since the beginning, in the perfection of the Word which
expresses itself to itself Preservation, I say, and not search,
because it is a property of knowledge, as a human thing,
that it has been defined and completed over the course
of the centuries, from the preaching of the prophets to
the interpretation of the fathers of the church. There is no
progress, no revolution of ages, in the history of knowledge,
but at most a continuous and sublime recapitulation ..."”
Umberto Eco, The name of the Rose
The perpetually new thing is perpetually sustained by the
old which, almost by magic, persists in it.
Benedetto Croce
Inserting the words of Old Jorge as an anthological text to
comment the lemma cycle/recycle, juxtaposed against the
citation by Benedetto Croce, “suggests” that the lemma has
another meaning compared to the one normally associated
with the new ecological paradigm, a meaning originating
In the contradiction inherent in the combination of the two
terms. In other words the difference between ontological
knowledge and epistemological knowledge which allows
the season of “recycling” currently pervading contemporary
architecture to assume a meaning also vis-a-vis the crisis
that the discipline itself is required to manage. Namely to stop
thinking in completed and contrasting “cycles”, in a logic of
an eternal and ever-similar return, and instead begin to reflect
on the more fertile soil of recycling where the old can flow
into the new thanks to a change in meaning which is first and
foremost a change of perspective, like the mountains of trash
which in installations by TIM NOBLE and SUE WEBSTER
produce a new and unexpected reality when it by light
projectors.
It's a typically Italian trait to work on the ebb and flow of
history by juxtaposing and moving beyond what has just
ended. Today, when faced with the postmodem trends that
nuanced truth in many different and often contradictory
statements, and provided endless interpretations instead
of facts (Biraghi, 2013), some people feel the growing need
to return to a new “realism” which allows a return to the
reality of proven facts and truths, that exist and are evident
and unalterable (Ferraris, 2012). In architecture they become
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“solid foundations on which to work” (Capozzi, 2012), a
completely legitimate and perfectly shareable research so long
as it doesn t turn into the nonjudgmental overcoming of the
“postmodern condition” and in a just as nonjudgmental retum
to the “modem”. We have a legitimate desire to not only re-
discover truth, certainties, principles, rules and perhaps even
a magic formula that “justifies” our work, but also to make
our choices unequivocally correct and legitimate and allow us
to achieve the beauty that exists “in our discipline”. However,
we again run the risk of taking refuge inside the boundaries of
our disciplinary tradition, of confusing our aspiration for a new
realism with a “new” ideological escape which paradoxically
takes us further away from the reality to which we so
anxiously wish to retumn.

That the universe can be explained in simple terms, that

the ideal of justice and the classical ideal of beauty — things

which are, finally, identical — have any purchase at all in

the real world, are matters of faith. And they are real faiths,

things people actually believe, because they are objects of

Ilonging: they are things we want or need to be true.

Crispin Sartwell
These words by Crispin Sartwell are taken from the long
citation introducing the lemma pulchritude. They partially
mitigate the profound assertiveness of the term rooted in a
disciplinary tradition which is undoubtedly still alive, real and
operational, but which, nevertheless, cannot be considered
as exclusive and dominant in the panorama of the smart and
post-global city in which different concepts of aesthetics
coexist and are associated with different cultural identities
generating spaces of friction, new pieces in an unusual and
unfinished cultural mosaic. In this new profoundly fluid and
ever-changing urban assemblage we perhaps need new
Dpractices, new strategies, new tactics, capable not only of
performing a more in-depth interpretation of a complex reality,
but also of creating space for the variety, difference and
variation characterising contemporary architecture, society
and the landscape Even many physical parts of the country
can be interpreted as a modem cabinet of curiosities, the
room where in the seventeenth century strange objects
from far-off places - objects created by human ingenuity and
capable of amazing the onlooker - were stored haphazardly
and without claiming any scientific purpose
That same amazement lights up the face of those who look at
the landscape in Italy today: unfinished fragments of history,
residual objects, silent witnesses of the many material and
Immaterial interruptions in the countless transformation
processes and different ideas of the city that have taken
Dlace over time and have often not found a way to merge.
Faced with the beauty/ugliness of these landscapes,
made up of ruins and discards, our head spins again as if
we were looking at a sublime image totally alien to a now
domesticated disruptive element. Accustomed as we are
to the wonders of technique, to the spectacularisation
of architecture that produces new illusions, unusual and
structurally daring forms, we feel anxious and horified only
when we come face to face with the contradiction in our

rispetto alla crisi che la disciplina stessa & chiamata a gestire. E cioé smettere di
ragionare per “cicli” conclusi e tra loro contrapposti, in una logica dell'eterno ritorno
sempre uguale, e cominciare invece a riflettere sul terreno piu fecondo del riciclo,
dove la cosa antica puo fluire nella nuova attraverso un cambiamento di senso che

€ in primo luogo un cambio di prospettiva come le montagne di rifiuti che nelle
installazioni di Tim Noble e Sue Webster producono, alla luce dei proiettori, una
nuova e insospettabile realta. E una deriva tipicamente italiana quella di lavorare per
corsi e ricorsi storici in una logica di contrapposizione e di superamento di ¢id che
pare appena concluso. Oggi di fronte alle derive postmoderne che facevano sfumare
la verita in una pluralita di affermazioni differenti e spesso contraddittorie tra loro, e
che vedevano infinite interpretazioni in Iuogo di fatti (Biraghi 2013), alcuni avvertono
il crescente bisogno di un ritorno a un nuovo “realismo” che consenta un ritorno alla
realta dei fatti e delle verita appurabili, che esistono e sono evidenti, inemendabili
(Ferraris, 2012) e che si traduca, in architettura, in “solidi fondamenti per operare”
(Capozzi, 2012), ricerca legittima e perfino condivisibile a patto che non si traduca in
un acritico superamento della “condizione postmoderna” e in un altrettanto acritico
ritorno al “moderno”. Nell'ansia di ri-trovare Vel’ité_, certezze, principi e regole

e magari una formula magica che “giustifichi” il nostro lavoro, che renda
inequivocabilmente giuste e legittime le nostre scelte, che ci consenta di giungere

a quella bellezza tutta “interna alla disciplina” corriamo, nuovamente, il rischio di
chiuderci nel recinto della nostra tradizione disciplinare, di confondere 1'aspirazione
a una forma di realismo con una “nuova” fuga ideologica che, paradossalmente, ci
allontana proprio da quella realta cui vorremo, cosl ansiosamente, ritornare.

L'universo puo essere spiegato attraverso termini semplici, I'ideale di giustizia e I'idea classica
di bellezza - cose che, alla fine, sono identiche - non hanno alcuna presa sul mondo reale:
queste sono questioni di fede. E sono fedi reali, cose a cui la gente crede veramente, perché
sono oggetto di desiderio: sono cose che vogliamo, che abbiamo bisogno che siano vere.
Crispin Sartwell

Cosi, le parole di Crispin Sartwell, estrapolate dalla lunga citazione che introduce
al lemma pulchritudo, mitigano in parte la profonda assertivita del termine
radicato all'interno di una tradizione disciplinare, certamente ancora viva, reale e
operativa ma che, tuttavia, non puo essere riconosciuta come unica e dominante
nel panorama della POSt-global City, nella quale convivono idee estetiche
differenti, legate a diverse identita culturali, che generano Spazi di
frizione ,nuove tessere di un inedito e incompiuto mosaico culturale.
In questo nuovo urban assemblag €, cosi profondamente fluido e in continuo
mutamento c'e forse biSOQ’ 110 di nuove pratiche, nuove strategie, nuove
tattiche capaci di leggere e interpretare con maggiore aderenza una realta



complessa lasciando spazio alla Varieta, alla differenza e alla variazione
che caratterizzano 1'architettura, la societa e il paesaggio contemporaneo. Anche

dal punto di vista fisico molte parti del nostro territorio possono essere lette come

un modermo gabinetto delle meraviglie, quella stanza dove nel XVII
secolo si raccoglievano senza ordine e senza alcuna pretesa scientifica gli oggetti
piu strani, provenienti da paesi lontani, e i frutti dell’ ingegno umano capaci di
destare nell'osservatore un profondo stupore. Quello stesso stupore che colpisce
oggi chi guarda i nostri paesaggi fatti di frammenti di storie mai del tutto compiute,
di oggetti residuali, muti testimoni delle numerose INtEITUZIONI materiali e
immateriali, dei diversi processi di trasformazione e delle diverse idee di citta che si
sono succedute nel tempo, spesso senza nessuna sintesi. Di fronte alla bellezza/
bruttezza di questi paesaggi, fatta di TOVINe e di Scarti, avvertiamo una
nuova vertigine, come davanti a un'immagine sublime che nulla ha a che vedere
con un Perturbante ormai addomesticato. Abituati come siamo alle meraviglie
della tecnica, alla Spettacolarizzazione dell'architettura che produce nuove
1llusioni, forme inedite e strutturalmente ardite, avvertiamo angoscia e orrore
solo davanti alla contraddizione insita nelle nostre periferie, al fallimento di quelle
intenzionalita estetiche in cui avevamo ciecamente creduto, di quell'idea
di bellezza che era anche aspirazione a un ordine € a una giustizia sociale cui, da
sola, I'architettura si pensava potesse dare risposta.

Questi luoghi aspirano dunque a una rige€nerazione che non si limiti a un
restyling dell'architettura ma che si inserisca all'interno di PTOQ. rammi in

grado di gestire il processo in un'ottica piu ampia di riqualificazione degli spazi
pubblici che “consenta la riduzione della disparita tra quartieri ricchi e poveri e
contribuisca a promuovere una maggiore coesione sociale”(Piano Nazionale per la
Ri-generazione Urbana Sostenibile). Non si tratta di relegare 1'architettura nel ruolo
di attore non protagonista in un processo di trasformazione pit ampio, né di aprirsi

a un nuovo N1chilismo, a una nuova morte dell’arte non pitl connessa al gioco
DADA ma a una nuova “soggezione”dell’architettura rispetto a logiche e discipline
pit “forti”. Al contrario, si tratta di tornare a riflettere su di una bellezza utile
che intrattenga con la realta un rapporto dialettico (Purini, on line), e su una
venustas quotidiana capace di costruire il senso di appartenenza della
collettivita che abita questi luoghi. E necessario operare attraverso un progetto
“fragile”, dove l'idea stessa di frag ilita, lungi dall’essere una debolezza, diventa
la capacita di reinventare i molteplici significati di un luogo (la sua semiologia)
consentendo lo sguardo da punti di vista inediti. Si tratta, infine, di lavorare nelle
logiche di un processo “perfettibile”, perché la perfettibilita e cio che consente
all’archit@ttura di instaurare un dialogo con chi la abita, interpretando lo spazio come
Spazio blaIlCO, non piu tabula rasa, ma il rettangolo luminoso delle fotografie di
Hiroshi Sugimoto che contengono l'intero film. Questo spazio “denso” € il luogo delle

suburbs, with the fiasco of the aesthetic intentions in which
we had trusted so blindly, and with the disaster of the notion
of beauty which was also a desire for order and social justice
which only architecture could satisty.

These places long for a regeneration not limited to simple
architectural restyling, but one involving programmes

that can manage the process as part of much broader
requalification of public spaces “leading to a reduction in
Inequality between rich and poor neighbourhoods and
helping to promote greater social cohesion”. This does not
mean relegating architecture to the backburner as part of a
much broader transformation process, or paving the way for a
new nihilism, for a new demise of art no longer linked to the
DADA game but to a new “subservience” of architecture vis-
a-vis “more powerful” logics and disciplines. On the contrary,
it involves reflecting once again on useful beauty, an which
maintains a dialectic relationship with reality (Purini, on line),
on Ordinary and daily venustas capable of building a sense
of belonging in the resident community.

It's important to intervene using a “fragile” project, in which
the concept of fragility is far from being a weakness, but
Instead is the ability to reinvent the multiple meanings of a
Dlace (its semiology) and allow unusual point of views to

Dbe considered. Finally, it entails working with the logic of a
“perfectible” process, because perfectibility is what allows
architecture to dialogue with those who inhabit it, interpreting
space as a white space, and no longer tabula rasa, but the
Iuminous rectangle of Hiroshi Sugimoto’s photographs

which contain the whole film. This “dense” space is the place
in which urban interactions take place, from the more
“physical” (the morphology of places) to the more immaterial
(interaction between different subjects and disciplines

and between individuals and the city): it is a structure of
interesting relationships (paraphrasing Manuel de Sola
Morales) which go beyond purely dimensional data and
Instead allude to a topological space, a parametric space,
based on a multilevel spatiality illustrated in diagrams

in which the concepts of distance, proximity, density and
porosity refer to a physical relationship that also affects the
social and relational aspects of the environment where the
intervention takes place

Based on this logic even the term proportio takes on another
much more profound meaning and does not refer only to the
metric and geometric proportion of the work. In other words
it becomes the incommensurable relationship that creates
the magic of architecture: to imbue the human soul with
poetic emotions. The term may therefore allude to the ability
of a work to build a network of relationships using contextual
elements, to create an atmosphere, a place in which man can
recognise himself and where the concept of proportion can
Dbe rediscovered even in a new relationship between man,
architecture and the landscape.

“Updating” Wagner, we could say that not even the most
“spectacular virtual "building is in itself sufficient to make
manifest a total work of art; what is crucial is a stage set
capable of suggesting the “living image” of man, and the
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environment in which he lives. And so, without thinking,

we have come full circle back to the “architecture of
entertainment”, moving beyond its more “visible” and
“shared” meaning. The contemporary landscape described in
this paper is not only made up of the physical reality of “urban
facts”, but also by public space; a public space which is no
longer a bearer of archetypal meanings but first and foremost
a space of active rather than representative relations (Gausa,
2013) capable of adapting to the needs and transitory way in
which it is exploited by its inhabitants.

The new spatial concepts which architecture has reflected
on for some time (the network, dense and porous fluid space),
and the dematernalisation of traditional boundaries between
Interior and exterior and between public and private space,
should not necessarily be considered representative of an
escape from the world of the ephemeral. On the contrary,
they can be interpreted as the masks used by contemporary
architecture to stage the “living image of contemporary man
and the environment in which he lives” - the new structure of
the eternal intelligent game between what is true, false and
im-plausible.

Hence, not a decoration or final cladding (or disguise), but

on the contrary the “principle”, the “beginning”, in other
words the “topic” to be interpreted when constructing the
Iimage. Although this construction can be achieved using
different techniques ranging from “citation”, to “gesture” and
“tabula rasa”, it will always mask what is “true” in a “surreal
Iintersubjective” (Semerani 2009). In works like the Central
Library in Seattle designed by Koolhaas, the skin is not only a
rhetorical device denouncing the dematernialisation of culture
In the shift from paper to electronics, it becomes the theme of
the design, the limit, the boundary, the two-faced Janus where
the messages, lights, and sounds \ noises are projected, not
only of what is inside, but also and perhaps above all, what is
outside.

And so, at the dawn of a new recycling we discover that
although Architecture was driven out of Eden, it can still be a
language with multiple codes, a repertoire of concepts, forms,
topics and figures for the experts, or a postcard with a simple
unequivocal message. .. deep, deep down, beauty still exists
In architecture

Post-scriptum

The lemmas in a word list are listed strictly in alphabetical
order because it is the only “objective” structure that can
accommodate encyclopaedic knowledge Nevertheless,
syntax teaches us that the meaning of a term does not end
with the word itself but is enriched (or impoverished) in a
sentence that expresses its relationship with others... This is
what I have tried to express in this article.

interazioni urbane, da quelle piu “fisiche”(la MOrfologia dei luoghi) a
quelle piu immateriali (interazione tra soggetti e discipline diverse e tra individui e
citta), una Struttura di relazioni interessanti (parafrasando Manuel

de Sola Morales) che vanno oltre il dato puramente dimensionale e alludono invece
a uno Spazio topologico, uno spazio para-metrico, basato su una
spazialita multilivello e raccontato attraverso diagrammi, dove i concetti
di distanza, di prossimita, di densita, di pOl’OSité., sottintendono un rapporto
fisico che ha effetti anche sugli aspetti sociali e relazionali nell’ambito in cui si
interviene. In questa logica anche il termine pl’OpOl’tIO recupera un altro e piu
profondo significato, oltre la proporzione metrica e geometrica interna all'opera, e
cioé quella di rapporto incommensurabile capace di operare la INag 1a
dell’architettura: suscitare nell’animo umano un'emozione poetica. Il termine puo
dunque alludere a quella capacita dell’opera di costruire un t€SSUtO di relazioni
con gli elementi del contesto, di creare un'atmosfera, un luogo nel quale I'uomo
possa riconoscersi e dove il concetto di proporzione puo essere ritrovato anche in un
Nuovo rapporto tra uomo, architettura e paesaggio.

“Attualizzando” Wagner potremmo dire nemmeno il piu “spettacolare” edificio
“virtuale” e di per sé sufficiente all’estrinsecazione di un'opera d'arte totale;

¢ affatto essenziale una scenografia che sia in grado di suggerire I’ “immagine
vivente” dell'uomo, e dell’ambiente in cui si svolge la sua esistenza. E cosi,
inconsapevolmente siamo tornati allo “spettacolo dell’architettura” andando oltre il
suo significato piu “esposto” e “condiviso”. Il paesaggio contemporaneo, cosi come
lo abbiamo descritto, non € fatto solo dalla realta fisica dei “fatti urbani” ma da uno
spazio pubblico, non piu portatore di significati archetipi, che é innanzitutto spazio
di relazione piu attivo che rappresentativo (Gausa, 2013), capace di adattarsi alle
esigenze e alle interpretazioni d'uso, anche tTansitorio dei suoi abitanti. I nuovi
concetti spaziali sui quali 1'architettura, da tempo, riflette (la rete, lo spazio fluido,
quello denso e quello poroso), la smaterializzazione dei tradizionali confini tra interno
€ esterno, tra spazio pubblico e privato, non devono essere letti necessariamente
come 1'espressione di una fuga nel mondo dell'effimero, al contrario possono essere
lette come le MAaSChere attraverso le quali I'architettura oggi, mette in scena
I""immagine vivente dell'uomo contemporaneo e dell'ambiente in cui si svolge

la sua esistenza”, le nuove strutture dell'eterno gioco sapiente tra VIO, falso

e in-verosimile. Quindi non una decorazione o un rivestimento finale (0 un
travestimento) ma all'opposto “il principio”, “I'inizio”, in altre parole “il tema”
da interpretare nella costruzione dell'immagine. Che questa costruzione poi si articoli
con tecniche molto diverse, che vanno dalla “citazione” al “gesto” alla “tabula rasa”,
sempre mascheramento sara del “vero” in un “surreale intersoggettivo” (Semerani,
2009). In opere come la Biblioteca di Seattle di Koolhaas lo SK1n, 1a pelle, non é solo
'artificio retorico che denuncia la smaterializzazione della cultura nel passaggio dalla



carta all'elettronico ma diventa il tema stesso del progetto, il limite, la frontiera, il
Giano bifronte dove si proiettano i messaggi, le luci i SUONI/TUMOT1 non solo di
cio che ¢ dentro ma anche, e forse soprattutto, di cio che e fuori.

E cosi all'alba di un nuovo Ii-ciclo scopriamo che, benché scacciata dal Paradiso
terrestre, I' Architettura puod essere ancora un linguaggio dai codici multipli, un
repertorio di concetti, forme, temi e figure per gli addetti ai lavori o una cartolina
dal messaggio semplice e inequivocabile ... in fondo, in fondo la bellezza abita
ancora qua.

Post-scriptum

In un lemmario le parole sono organizzate rigorosamente in ordine alfabetico perché
¢ I'unica struttura “oggettiva” che puo organizzare un sapere enciclopedico. Pero,
come la sintassi ci insegna, il significato di un termine non si esaurisce con la parola
stessa ma si arricchisce (o si impoverisce) nell'ambito di una frase che articola la sua
relazione con gli altri... ed & cid che abbiamo provato a dimostrare in questo testo.
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contenuta nel progetto di architettura non pud
essere affidata a formalismi superficiali ma alla
capacita della soluzione di rispondere comples-
sivamente al problama affrontato; guesto con-
cetto & espresso con efficacia da Lukacs quando
afferma che |'architettura crea uno spazio reale
"destinato a creare visivamente adeguaterza”, Un
passaggio decisivo verso la modernita, secondo
Colin Rowe, & avvenuto attraverso i nuovi rap-
porti che si sono attivati tra la ricerca del bello, la
composizione e il carattere come espressione
dello scopo dell'edificio (Rowe 1974), Insomma,
la bellezza utile & gia nella scrittura dell’'opera,
quando & espressiva e appropriata al tema che
affronta. Lo scrittore Vargas Llosa ha sostenuto
che lo stile di un romanzo deve risentire della vi
cenda narrata, invitando a diffidare degli autor
che scrivono con troppo facilita, senza trovare re-
sistenza nella storia che raccontano. Percid ne
progetto e fondamentale che la qualita estetica
dell'architettura, diciamo pure la sua artisticita,
non sia aggiunta, ma sia intrinseca all'opera, ap-
paia gia nella sua composizione iniziale,
Se escludiamo le forme finalizzate al consumo ra-
pido, & difficile oggi riconoscere |'utilita della bel-
lezza, in particolare nell’abitazione dove il mercato
(v mercato e bellezza) guarda a espedienti e imi-
tazioni, piuttosto che alla qualita complessiva della
concezione architettonica. Non mancano tuttavia
i casi in cui una bellezza rigorosa si @ imposta a
mutamenti sociali e agli stilemi delle mode e
delle ideclogie: si pensi alla rinascita di molt
quartieri della cultura razionalista (dal Berlin-
Britz, al Kiefhoek di Rotterdam, al Villaggio Olim
pico di Roma) che, liquidati per lungo tempo da
pregiudizi sulla monotonia e la serialita, hanno
avuto una splendida rivitalizzazione, sia a livello
di immagine (v.) urbana che di mercato (mercato
e bellezza).

C.A.M.

ianco. Una sera ebbi una specie di
allucinazione. Il botta-e-risposta interiore che
sequi questa visione fu una cosa del tipo:

"¢ possibile immaoartalare un intero film in un
singolo fotogramma? E cosa otterrei?”,
La risposta fu: “nientaltro che un rettongolo
luminoso” Mi misi immediatamente all'opera
per materializzare idea. Camuffato da turista,
entfral in un anema dl $!.‘l'|::ln’1r.".lll'.‘ I'.'I'J!!.‘I:.]‘f.l rna
dell'East Village di New York portando con me
una fotocomera grande formato. Non appena if
filrm ebbe inizio, azionai Vofturatore con il
diaframmea alla mossima opertura; due ore
dopo, ollo fine del film, chiusi l'otturatore,
Lo sera stessa swiluppaol lo pellicola; la mia
visione era i, di fronte ai miei occhiz.

Hirashi Sugimoto

| bianco contiene tutti i colori dello spettro so-
lare, ma rappresenta spesso il colore del vuoto,
dell’assenza. La sua bellezza sta tutta nella incon
cilizbile contraddizione che ne definisce la na-
tura.

5e da una parte infatti il bianco, in quanto sintesi

di tutti i colori, rimanda alla "densita™ della sua
consistenza e simbolicamente alla ricchezza dei
suoi possibili significat, alla perfezione che nasce
dalla sintesi, alla luminosita della luce, alla pu-
rezza dell'incontaminazione; dall’altra & proprio

|i! mancanza di un :':Jlnr:-* DFPI']-S'I'I'I'III'!HFTP o 1’.(—"HF-
rare la sensazione d'assenza che fa del bianco il
colore associato al waoto, al nulla, al silenzio, Ma
il sistema significante che tale assenza pud rap-
presentare fa del bianco un elemento fondamen

tale del processo compositivo. La pittura cinese,
in particalare attraverso | quadri dei Song e dei
Yuan, rivela con estremna chiarezza, il ruolo deter

minante che il bianco, arrivando a occupare fino
ai due terzi della telz, assume nella composizione
d’insieme. A tal proposito F. Cheng, nel bel libro
Vide et plein, Le langage pictural chinais, descrive
bene quanto sia necessaria nella pittura cinesa |a
presenza del bianco inteso come lo “spazio” che
consente ai differenti tratti del dipinto di co-
struire quelle relazioni reciproche in grado di tra-
sfarmarli nelle linee di forza "evocatrici della
misteriosa energia della Natura®, "Dinanzi a tali
quadri, - scrive Cheng - anche un semplice spetta-
tore sente in modo confuso che il vuota non &
una presenza inerte e che é percorso da soffi che
collegana il mondo visibile a un mondo invisibile”,
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Il biance della tela, il vuots, consente alle linee di
forza che rappresentano gli elementi naturali diin-
trecciarsi; il vuoto definisce il campo che genera la
sintesi, la compenetrazione e fusione, tra gli ele-
menti naturali del dipinto. Il bianco del Quadrato
nero su fondo bianco (1918) di Malevic & invece lo
strumento attraverso cui manifestare la suprema-
zia della forma pura in assenza di figurazione & co-
lore; le superfici bianche degli Achrome di F.
Manzoni (1960) esprimono il valore (v.) autonomo
che l'assenza di colore assume nell'organizzazione
di una “porzione” di spazio evocando I'autodeter-
minazione del nulla; il bianco, dell'Exposition du
Vide di Y. Klein nella galleria parigina Iris Clert com-
pletamente vuota, mette in scena “l'assenza” de-
finendo lo spazio evenemenziale del possibile;
nelle tele Blanches di 5 Hantai i frammenti di co-
lore danno forma al bianco che da sfondo diviene
figura, invertendo totalmente il rapporto tra signi-
ficante e significato. Ed & in effetti il bianco, in fun-
zione del ruolo che assume nella composizione, a
giocare il ruolo determinante per la definizione del
rapporto possibile tra sfondo e figura come le
“macchie” di Rorschach dimostrano.

A tal riguardo H. Focillon in Vita delle forme, at-
traverso 'interpretazione delle strutture sottese
alle opere d'arte, individua due principali figure-
sintesi della relazione possibile tra il vuoto
(bianco) e il pieno (nero): la prima spozio-limite
in cui il vuoto (bianco) ha il ruolo di definire il
contormno della forma, la seconda, spozio-am-
hiente in cui la forma si estende e definisce con il
bianco un unicum che da sfondo diventa figura.
Mel 1973 Colin Rowe, in Callage city, distingue la
citta del Moderno da quella storica in funzione
della relazione tra figura e sfondo, in altre parole
tra pieni e vuoti (tra neri e bianchi). Nelle sue let-
ture delle piante urbane, Rowe individua le archi-
tetture come frammenti di un collage in cui il
costruito, nero, si alterna al bianco, vuoto, se-
condo relazioni mutevoli. Per Rowe, infatti, nella
citta della storia il vuoto-figura, fisicamente deli-
mitato e formalmente definito, si compone con
il pieno-nerg, e con gli altri bianchi vuoti, attra-
verso la concatenazione in un sistema coerente
di spazi “finiti®, Nella cittd del Moderno invece
I'altra figura spaziale, il vuoto-sfondo (con una in-
versione gestaltica rispetto alla precedente) mo-

stra le superfici bianche estese come il campa in
cui le figure frammentarie del pieno-nero costrui-
scono tra loro un sistema compositivo complesso
di relazioni a distanza, Quel bianco rilevato da
Rowe, emblema del cambiamento delle reazioni
fisiche tra gli elementi urbani, ha rappresentato
per il Moderno lo spazio dell’'estensione, della
possibile contaminazione citta-campagna, della
sperimentazione di nuovi modelli dell‘abitare in
un rinnovato contatto con la natura attraverso la
dilatazione dello spazio aperto. Differentemente
i “bianchi” del paesaggio urbano contempora-
neo, profondamente differenti dai “bianchi” del
Moderno @ della Storia, risultano essere spesso
I'esito - come sottolinea Secchi in Prima lezione
di urbanistica - di una pressoché totale assenza
di grammatica e sintassi nella composizione tra i
pieni e i vuoti della citta. Il lento depaupera-
mento dei principi del Moderno riguardo alla
composizione degli spazi aperti, e alla relazione
tra vuoto e costruito, ha generato il proliferare,
nei paesaggi urbani della contemporaneita, dei
tanti “bianchi” vuoti, "spazi tra le cose”, spesso
“scarti”(v.) o “resti” casuali, esito di progetti di-
sattenti, interrotti o parzialmente compiuti.

Della stessa natura sono i bianchi, che P. Vasset
individua osservando la cartografia IGN della Re-
gion Parisienne, e che descrive nel suo scritto Un
livre bianc (Vasset 2007). 5i tratta dei bianchi che
appaiono - scrive Vasset - come dei "buchi” netti
nielle carte, informi, pil 0 meno estesi ¢ apparen-
temente vuoti, ma di cui egli cerca di scoprire, at-
traverso le sue esplorazioni, l'effettiva occupazione
e | molteplici, spesso contraddittori, usi. Quali fe-
nomeni - si domanda Vasset - sono stati conside-
rati talmente vaghi o troppo complessi per essere
rappresentati nelle carte IGN? Egli decide di
esplorare quegli spazi bianchi e sottolinea di volta
in volta la necessita di aggiornare le usuali tecni-
che descrittive e di utilizzare codici multipli per la
loro lettura e rappresentazione, | “Blanches sur
la carte - secondo Vassel - sont zones en realité
multicolores”. La metafora del bianco allude in
questo caso, contemporaneamente, allo stato di
sospensione in cui versano alcuni spazi urbani del
contemporaneo, in attesa di “nuovi sguardi” che
li sottraggano alla loro condizione di abbandono,
e alla molteplicita di usi, di significati e dunque di

“colori”™ insospettabili che essi celano. Dal bianco
esteso delle citta del Moderno ai frammenti e agli
“scarti” (v.) bianchi nel continuum costruito del
paesaggio contemporaneo. Bianchi a cui guardare
come possibili intervalli significanti, come distanze,
che preservate nella loro condizione di assenza di
costruito, torning a essere, o divengano final-
mente, “interessanti”(v. relazioni interessanti) (de
Sola Morales 1999). | bianchi del paesaggio con-
temporanes possono essere ripensati, al pari del
silenzio per la Musica (Tadini 1998), come “as-
senze” necessarie, come intervalli significanti del
paesaggio contemporaneo? lopera 4°33' del mu-
sicista ). Cage nel 1953, con i suoi quattro minuti
e trentatré secondi di silenzio impressi su uno
spartito di carta velina bianca, pressoché vuoto,
esalta il valore (v.) del silenzio non come un
vuoto ma come wun “pieno di rumore (v
suono/rumore)”. E in riferimento al ruolo che i
“bianchi” ordinari - indefiniti, aperti a differenti
usi @ contaminazioni - possono assumere nella
costruzione della bellezza del paesaggio contem-
poraneo, appropriati appaiono dungue i versi di
Baudelaire che in Scritti di estetica (1948) annota:
“Il bello & formato da un elemento eterno, inva-
riabile, & da un elemento relativo, circostanziale
[-..] S5enza questo secondo elementa il primo sa-
rebbe indigesto, inapprezzabile, inadatto e im-
proprio alla natura umana”.

O.F.

isogno. " Il superfluo e
altamente necessario”

Voltaire

Il bisogno & mancanza totale o parziale di uno o
pil elementi che contribuiscono al benessere
della persona. 5e & vero che le esigenze primarie
dell'uomo sono note, non & immediatamente
evidente cosa altro, che sia riferibile all‘architet-
tura, riveste il carattere di indispensabilitd. So-
prattutto ¢'é da chiedersi se rispetto al mistero
dell'abitare poeticamente la terra, 'appagamento
delle necessita di base sia un nutrimento suffi-
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rand. Che differenza c'é tra logotipo,
marchio e brond?
"Questi termini spesso vengono usati come
sinonimi, ma indicana elementi ben diversi:
- il logotipo o logo & la parola, la parte leqgibile,
che indica il nome del prodotto o dell'aziendo e
che possiede un determinato lettering
- il marchio & l'insieme di logotipo e
pittogramma (lo parte simbolica)
Esempio; nel caso di Nike, la parola Nike con
quel determinato lettering & il logotipo, il baffo
é il pittogramma, insieme farmano il marchio.
- il brand (o marca) & l'insieme dei valori che
l'azienda trasmelte all'esterne, & il soggetto
della comunicaziane.

Michela Salerno

Contrariamente all'opi-
nione comune, diffusa
tra i non addetti ai la-
vori, il brand non coin-
cide con il logo o con il
marchio di un'azienda,
non & il “medium”(v.)
‘ ma il soggetto stesso
della comunicazione,
anche se nell'epoca contemporanea, guella in cui
the Medium Is the Massage (Mcluhan 1967) la
differenza (v. differenza/diversita/variozions)
pud apparire troppo sottile per essere “real-
mente” percepita, Per fare un esempio, una nota
azienda alimentare possiede un marchio di pro-
dotti da forno, di merendine e biscoth costituito
da un logo (il nome del marchio) e dal pitto-
gramma: un antico mulino dentro un campo di
grano. |l brand, 'insieme dei valori che I'azienda
trasmette all'esterno, non & soltanto relativo alla
bonta dei suoi prodotti da forno, ma & anche una
qualita affidata alla “sua parte simbolica” che
rappresenta un mondo genuing e antico, dove la
fabbrica non ha ancora sostituito il mulino e, per
associazione con il marchio dell'azienda madre, un
mondo che preserva i valori della tradizione e della
“famiglia”(recentemente ancora di pil grazie alle
boutades di uno dei suni legali rappresentanti),

Mella costruzione delle proprie strategie di marke-
ting le aziende hanno spesso costruito un rapporto
privilegiato con larchitettura. Walter Gropius e la
ditta Fagus, Peter Behrens e I’ Aeg, Figini e Pollini,
Carlo Scarpa e Luigi Cosenza con la Olivetti, sono
sola alcuni dei nami che hanno rappresentato
una stagione culturale in cui le aziende investi-
vano su architetti giovani e promettenti. Le nuove
“fabbriche” interpretavano, anche dal punto di
vista architettonico, lo spirito del tempo e rappre-
sentavano I'aspirazione a un futuro industriale ca-
pace di coniugare arte e innovazione tecnologica
nel rispetto delle nuove istanze sociali. "Anno
2003: la collaborazione azienda-architettura per-
siste, ma all'utopia di una societa migliore si 50-
stituisce la realta di una dimensicne commerciale
su cui diviene difficile intervenire, poiché il fine &
solo apparire. Limmagine (v.) diviene 'unico
credo di aziende sempre piu numerose, mentre
I'architetto costituisce il principale strumento per
conferire un marchio di garanzia a questa cura
estetica” (Lo Ricco, Micheli 2003). Renzo Piano
per la Fiat, Herzog & de Meuron per la Ricola,
lean Mouwvel per Cartier, Koolhaas per Prada per
citare solo alcuni dei nuovi “binomi” che cele-
brano un rinnovato incontro tra architettura e
marketing che stavolta coinvolge non architetti
giovani e promettenti ma figure gia note, famose
archistar che castruiscono architetture riconosci-
bili, icone (v.} della contemporaneita destinate a
provocare e scioccare la clientela. “La firma sulla
firma" (Lo Ricco, Micheli cit.), un rapporta in cui
ciascuno usa la notorieta dellaltro per riaffer-
mare la propria. In questo panorama si inserisce
anche la promozione non della singola azienda
ma di intere citta che affidano la ricerca di una
nuova identita (v.) all'architettura contempora-
nea, La tendenza che spinge sindaci e ammini-
strazioni locali a “commissionare” architetture
firmate dai protagonisti dello star system nel
"tentativo di catturare il commercio globale, in
un ambiente in cui si chiama architettura (o lo
spettacolo dell’architettura) a svolgere un ruolo
chiave”» & conosciuta come “effetto Bilbao” (Raj-
chman 2000}, dal nome della cittad basca che
tutto il moendeo identifica con il Museo Guggen-
heim di Frank Q. Gehry inaugurato nel 1997. 1 cri-
tici e i detrattori dell'architettura spettacolare (v.

spettacolarizzazione) sottalineano che, al di la del
giudizio estetico sulla singola opera, il rischio insito
nel dilagare di questo fenomeno sia la sostanziale
trasformazione dell'architettura in merce di con-
SUMO B una sua progressiva perdita di valore (v.)
simbolico a vantaggio di un’ iconicita assoluta-
mente autoreferenziale e priva di riferimenti
“esterni”, Di contro ad alcune esperienze recenti
che sembrano confermare questa tesi, l'esperienza
del Museo di Gehry rappresenta invece un esem-
piovirtuoso di come l'architettura possa diventare
un “brand” di successo, capace di veicolare al-
I'esterno l'insieme di valori su cui la citta-azienda
ha deciso di investire per il proprio rilancio, Il
museo rappresenta di fatto il “marchio” di un pro-
cesso, avviato nel 1591 con la creazione dellas-
sociazione Bilbao Metropoli 30, per volonta del
sindaco della citta, della Provincia e del Governo
basco con 30 soci, che ha ridisegnato la struttura
{v.} territoriale (infrastrutture), economica (settore
terziario, polo informatico), e industriale (riconver-
sione) dell'intera regione, portando la citta basca
a rinascere dalle ceneri e fumi degli altiforni, fino
a diventare una citta moderna, efficiente e un polo
turistico internazionale [Ruscio 2013). In questo
senso @ forse da intendersi I'attuale moda (v.) del
“City-Branding” che spinge molte citta a bandire
cancorsi per la creazione di una strategia di mar-
keting che, nei casi pid felici, si basa sulla (ri)sco-
perta della propria identita (v.) e dei propri valori
culturali, capace di veicolare la propria immagine
{v.) nel mondo.

P.5.
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molto pil tardi, Mies van der Rohe: "estrae i ma-
teriali [...] poi restituisce lore individualita [...]. In
questo moda [...] li predispone come ricettacoli dei
valori”; oggi, Zumthor: “nell’'oggetto architettonico
il senso si produce nel momento in cui rivsciamo
a estrinsecare valenze specifiche di determinati
materiali costruttivi [...] se questo riesce, | mate-
riali saranno in grado di risuonare e risplendere”.
Mel Novecento molti maestri educano alla bellezza
del dettaglio. Raffinatamente sofisticati nella ri-
cerca: dal particolare all’'unita complessa del-
I'opera. Leggere larchitettura dal suo dettaglio
significa quindi riconoscerla nell'essenza piG
esatta, non necessariamente solo concezione tec-
nologica. Le radici disciplinari e concettuali dell’ar-
chitettura moderna affondano proprio  nel
dettaglio, che non & stile 0 ornamento, ma & parte
imprescindibile di un'alta sapienza del costruire

Capite che un giorno egli festeggiasse il suo
compleanno. Lo moglie e i figh gli avevano
offerto ricchi regall, Erane cose che gili
placevano moltissimo e g devano molta gioia.
A un certo punto arrive Parchitetto per vedere
se tutto ero a posto e per prendere alcune
decisioni su questiani di grande difficoltd.
Entrd nella stanza. N padrone di casa gli andd
incontro Ketamente perché aveva il cuore
trabocconte, Ma larchitetto non si accorse
della gioia del padrone di case. Aveva scoperto
tutt'altra cosa e impallidi. «Che razza di
pantofole si é messofs, proruppe con
angoscia, Il padrone di caso osservd le sue
pontofole ricomate. Ma subito respird con
soflieve. Questa volta si sentiva del tutfo
innocente.

Le pantofole erana state fatte secondo un
progetto originele delforchitetto. Disse con
aria di superioritd: sMa signor architetto!

Se ne & git dimenticato? Queste scarpe e ha
disegnate lei stessols.

«Certo,» tuond 'architetto «ma per la comera
da letto. Qui, con queste due macchie di
colore, lei rompe tutto Fatmosfera. Non se ne
rende contoPs,

N padrone di casa se ne rese subito conto.

5i tolse in fretta le pantofole e fu
indicibilmente felice che larchitetto non
trovasse impossibili onche le sue calze. Poi

che riesce a leggere nell’'unicum dell’assemblaggio
finale, "'unicita dei suoi componenti, dei suoi fram-
menti. Una “beautiful necessity” (Bragdon 1910)
frutto il pia delle volte di un impegno testardo
dell’architetto. Questa operazione si ritrova nelle
intense capacita espressive di molte opere del No-
vecento, consapevaoli della funzione cruciale del
particolare che sempre derivava da una perfetta e
attenta conoscenza dei materiali. Perret, Mies van
der Rohe, Le Carbusier, Hoffman, Loos, Scarpa, Ri-
dolfi, Ponti, Gellner, per citare solo alcuni europei,
Meutra e Wright da oltrecceano. Vere e proprie
sintesi tra le arti, nelle quali il momento dell’idea
& I'atto del costruire hanno avuto pari, vigoroso va-
lore (v.}, hanno espresso il talento di un architetto:
emozionare il fruitore dinanzi al dettaglio di un
gesto costruttivo, davanti alla dignita che si fa
emergere dalla materia, che sia pietra o cemento,

andarong nella camera da letto. dove ['vomo
ricco potéd rimetters e sue pantofole.

wleri » disse timidamente aho festeggioto il
mio compleanno. | miei cari mi hanno
letteraimente coperto di regali. Le ho chiesto
di venire, caro signor architetto, perché ol dio
qualche consiglio su come possono essere
sistemati nel modo migliores.

La fuccia dell'architetto si allungova o vista
d'occhio. Infine esplose:

«Com'é possibile che lei arrivi al punto di farsi
regalore qualcosa? Non ke he forse disegnato
tutto fo? Non mi sono forse preoccupato o
tutto? Lei non ha bisogne (v.) di nulfo.

Lei & completols.

wMax si permise oi replicare il padrone di
casg, apatrd pur comperarmi qualcosals,
alNo, questo lei non fo pud fare! Mai e poi
mail!

Ci mancherebbe altro. Cose che non sono
state disegnate do me? Non ho gia fatto
abbastonza concedendole di tenere lo
Charpentier? Lo scultura che mi softroe futto
ilvanto della mio operal No, lei ormai nan
pud acquistare pils nullols,

ala se il mio nipoting mi regala un lavoretto
fatto all'asilo?s.

aNon pud accettarlols,

Il padrone di case era annientato. Mo non si
diede ancera per vinte. Un'idea, si, un'ideal

Le eleganti elaborazioni di Adolf Loos, a volte au-
tocompiacimenti fin troppo formalist, lo portano
a pensare al dettaglio anche alla scala urbana, in-
staurando cosi una generale riflessione sulle pos-
sibilita di essere moderni anche attraverso la
cultura artigianale del particolare e con la comple-
tezza del processo ideativo per uno spirito nuove
includente reciprocita delle parti e armonici rap-
porti tra spazi e volumi con raffinati e sempre di-
versi giochi di scale e di piani. Aspetti funzionali
resi suggestivi, ambienti moderni chiamati con
nomi antichi; boudoir, salone, patio, Stessa atten-
zione alla peculiarita non solo del segno/disegno
ma soprattutto del dettaglio, € la caratteristica di
due protagonisti di un settentrione italico a cavallo
tra il primo e secondo dopoguerra, alla ricerca di
un bello che non fosse solo stile: Gio Ponti e Carlo
Scarpa. Ponti la esprime negli accostamenti dei co-

«E se wvolessi comperarmi un quodro af
padighone della Secession?s chiese con aria di
trionfo.

whh allora prowvi un po” ad eppenderlo da
quolche parte. Non vede che non ha pilr posto
per nulla? Non vede che per ogni quadro che
le ho appeso io le ho creato una cornice
originale per ogni parete, per ogni muro?
Non puo negpure spostania, un quodro.

Come pud pensare quingi di trovare il posto
per un quadro nuove i,

A questo punto nelluomo ricco avvenne una
trasformazione. L'vomo felice si sentti
all'improvviso profondamente, infinitomente
infelice. Vide lo vita che Faspettova. Nessuno
avrebbe potute dorgli uno giola,

Era condonnoto a passare dovanti alle vetring
dei negozi della citté senza provare desideri,
Per lui non sarebbe stato prodotto pil nulla.
Nessuna dei suoi cari avrebbe pitr potuto
regolargli uno sua fotegrafta. Per lul non
sarebbero pil esistiti pittord, artisti, artigiani.
Era escluso per il futuro dalla vita, daoi desideri
e da ogni aspirazione. Egli intui: ora avrebbe
dovute imparare od andarsene in gire con il
proprio cadavere.

Sil Era finito! Ero completo!

Adolf Loos
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come i paraboloidi, le sfere, etc., trovano, quindi,
un altro standard di rappresentazione, le NURBS, e
nuovi procedimenti di calcolo, ghi algoritmi di otti-
mizzazione (Pugnale, Sassone 2007).

Mutsuro Sasaki spiega nel 2005 i suoi metodi, Sen-
sitivity Analysis e Extended Evolutionary Structure
Optimization Method: «entrambi generano forme
strutturali razionali con il computer, utilizzando i
principi di evoluzione e auto-organizzazione degli
esseri viventi da un punto di vista ingegneristicos
(Sasaki 2005). | pil recenti esempi delle forme de-
rivanti da questi procedimenti si possono trovare
nel Crematorio di Toyo Ito @ nel Kitagata Commu-
nity Center di lsozaki, L'ottimizzazione matemnatica
modifica il classico form-finding in un processo che
si pud definire di form-improvement (Pugnale
2014}, e diventa oggi uno strumento progettuale,
di morfogenesi computazionale (Hensel et al,
2008}, che riporta la complessita dell'idea architet-
tonica, invece delle sue singole implicazioni tecni-
che, al centro del processo creativo.

5.C.

ormula magica. Il 22 Dicembre del
1944, dall’esilio svizzero, Ernesto Nathan Rogers
tiene la prima lezione del corso di teoria dell"ar-
chitettura e dell’'urbanistica presso I'Universita di
Losanna, dal titelo “Signification de Farchitecture
- definition de la formule®,
La formula magica nasce quel giorno,
L'architettura in funzione di bellezza e utilita (con

Ee ,é'lh--g ‘-?’,'{4 !ll

entrambe diverse da zero e da infinito) & la sintesi
di una riflessione radicale e strategica che at-
tende la fine della guerra e prepara il ritorno in
Italia.

In un contesto ricco di sollecitazioni culturali da
tutta I'Europa, Rogers aveva scritto, gqualche
mese prima, il proprio manifesto programmatico
in Problemi di uno scuola di architettura (Rogers
1944), puida concettuale di tutta la sua vita di
progettista, intellettuale e docente,

Il testo & strutturato in una serie di passaggi in-
centrati su alcune coppie di concetti collegati: Ar-
chitettura e Societd, Scuola e Critica, Utilita e
Ballezza, Metodo e Mestiere. Lo sviluppo proces-
suale e dialettico del pensiero svolge un percorso
teorico circolare che finisce dove inizia colle-
gando in un'unica riflessione formazione, cultura,
professione.

Bellezza e Utilita sono centrali all‘interno di que-
sta visione organica dell’architetto, come colui
che ha per professione di creare la sintesi tra il
mondo dell’utile e quello della bellezza.

In polemica con l'insegnamento dellarchitettura
del tempo condizionato dall’approccio solo tec-
nico derivato dalle scuole di Ingegneria e da
quello solo estetico derivato dalle scuole di Belle
Arti, Rogers propone il metodo moderno come
sintesi tra scienza e arte; garanzia e, al tempo
stesso, condizione di adesione dellarchitettura
alla societa in cui vive e al tempo che attraversa.
Proprio in questa logica unitaria e integrata va
vista la formula magica come continua conguista
di nuovi equilibri tra bellezza e utilita. Le due va-
riabili sono sempre compresenti (essendo ambe-

due diverse sia da zero che da infinito) e coesistono
necessariamente in ogni progetto con proporzioni
da calibrare caso per caso.
La formula magica ha precedenti nell'albero si-
nottico di Camillo Boito che collegava la defini-
zione di uno stile architettonico alla dialettica tra
arganismo (statico e distributiva) e simbaolismo
{estetico e civile) e, soprattutto, a mio awviso,
nella “formula della bellezza architettonica mo-
derna” di Henry van de Velde con il riferimento
esplicito alle "Formules™ (Van de Velde 1978). Al
maestro olandese e a Walter Gropius, Rogers
guarda, infatti, come riferimenti di architetti e
docenti. Entrambi sono precedenti preziosi con
cui porsi in continuita storica; van de Velde e Wei-
rmar, Gropius e Bauhaus sono gli ultimi passaggi
di una linea evolutiva dell’architettura del Nove-
cento e del suo insegnamento, da reinterpretare
per le valenze metodologiche e pedagogiche: “da
Ruskin, il moralista a difesa della natura, a Morris,
il moralistz in difesa della societa, a Van de Velde,
il moralista a difesa della ragione - se cosi si pud
dire - a Gropius, che sempre identifica i problemi
dell'etica con quelli dell'estetica e, cioé, cerca di
giustificare o immedesimare 'attivitd estetica
nella sostanza etica, a noialtri, che siamo i conti-
nuatori, i trasformatori - questa & una storica fa-
talita - di questi ereditati principi” (Rogers 1957).
Lattualita della formula magica di Rogers come
metafora del metodo & da ricercare nel suo ap-
proccio critico che propone 'architettura come
l'esito interpretativo della societa e il termine di
un processo di costruzione di senso del progetto
che fa interagire aspetti tecnici ed estetici, ma
anche considerazioni oggettive e contributi sog-
gettivi, componenti razionali e slanci irrazionali.
La ricerca della ragione della forma &, in guesta
prospettiva, condizione permanente di sperimen-
tazione e prospettiva di lavoro, come ha avuto
modo di dire Guido Canella a riguardo dell’inse-
gnamento del maestro: “Il problema di impri-
mere formalita all’architettura, progettando
contro il formalismo, rimane questione pil che
mai attuale” (Canella 1988).

D.C.
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Il corrispettivo oggettuale di uno spazio cosi fatto
¢ quello di un Gabinetto delle Meraviglie, cosi
come appare nelle illustrazioni del XVl secolo. An-
tesignane dei musei di scienze naturali, le Wun-
derkammern raccolgono al loro interno tutto cio
che si deve conoscere in quanto degno di curiosita
pre-scientifica e twtto cid che suona inaudito e
sorprendente. Di questi straordinari contenitori
del mondo ci sono state tramandate rappresen-
tazioni pittoriche e incisioni in cul compaiono, ac-
cumulati su una moltitudine di scaffali minuti,
oggetti bizzarri o reperti stupefacenti -come un
coccodrillo impagliato appeso alla chiave di volta
- sassi, conchiglie, scheletri vari e capolavori di ta-
xidermia capaci di riprodurre animali inesistenti;
e dentro gli armadi, allineate negli innumerevoli
scomparti, siintravedono “cose stracrdinarie” che
sottratte al loro contesto originario sembrano rac-
contare storie insensate.

Mel suo forsennato eclettismo la Wunderkammer
rappresenta un'ideale di conoscenza scientifica to-
tale che, seppure declinato alla scala delle micro-
scopiche variazioni, trova proprio nella ripetizione,
nella dimensione dell’'elenco, o lista, un modo di
suggerire quasi fisicamente I'infinito: ogni oggetto
del catalogo rimanda a una serie di altri eccetera,
restituendo oggettivamente quanto, in numero e
nome, non & possibile contenere fisicamente nella
lista, ma non per questo & inimmaginabile (Eco
2009).

Dell'idea di un contenitore totale del mondo, a
prescindere dalla matrice storico-culturale che
I'ha prodotta, ci interessa quello che pil specifi-
catamente pud tradursi in una pratica nuova-
mente integrata delle discipline architettoniche
e del paesaggio; ci pud essere utile una rappre-
sentazione di uno spazio operativo, vivo, in cui
sia possibile collocare materiali, fonti, documenti
e immagini di natura eterodossa per renderli di-
sponibili se e quando saranno necessari a co-
struire altre traiettorie di ricerca e investigazione
come parti di una storia pid complessa.

Un Gabinetto delle Meraviglie &, oggi, la rappre-
sentazione pil efficace di questa idea di conteni-
tore infinitamente esteso, eppure denso, dentro
il quale & possibile sia studiare gli elementi isolati,
accumulandoli, sia indagare tutto il resto co-
struendo una cornice adeguata all'impulso del

collezionista; & il punto dincontro tra una biblico-
teca e un museo di scienze naturali, @ un labora-
torio permanente dove si confondono 'avventu-
riero e il ricercatore [Abalos 2005).

C.R.

usto. Il gusto nasce come
fenomeno soggettivo salvo poi a modificarsi nel
tempo come ogni altro fatto storico,
ocquistando uno certo oggettivitd, quella cioé
che denota le caratteristiche del contesto
socioculturale di una comunita, 5e questa & vero
il noturale istinto dell’inizio si trasforma in
convenzione, allo stesso modo di come si forma
una lingua, che consente l'espressione
individuale condizionota al stesso tempo do ung
codificazione certo non meccanica, ma propria
di una innere Sprachform, per dirla con
Humboldt, che intende la linguo come una
forma interna, espressione della visione del
mondo del popolo che porla quella linguo.

Renato De Fusco

In tutta l'opera di Proust si ritrova il tema della
“rivelazione memoriale invelontaria”, e in molti
casi questo ha a che vedere con "esperienza sen-
soriale del cibo, specialmente nella Recherche c'é
un'ambivalenza sensoriale tra cibo e sapori. |l ri-
cordo, e quindi il risveglio della memaoria, con-
duce a un'esperienza sempre diversa, ma che

pud in sostanza riassumere una vita; e in questo
il gusto, con anche gli altri sensi, assume un ruolo
determinante riportando il soggetto a una tran-
quillita interiore, al piacere.

Concentrarsi sull’aspetto esperienziale e sul col-
legamento tra questo e il piacere che provoca
un'architettura, che si prova in un'architettura, &
una intrigante quanto interessante declinazione
di questo termine, F certo che il gusto & profon-
damente soggettivo, come il piacere che si prova,
ecco “si giudica la forma dell'oggetto [...] nella
semplice riflessione su di essa - senza alcuna mira
a un concetto che se ne potrebbe ricavare - come
il fondamento di un piacere per la rappresenta-
zione di un tale oggetto.[...] L'oggetto allora si
chiama bello, e la facolta di giudicare mediante
tale piacere (e, per conseguenza, universal-
mente) si chiama gusto” (Kant 1790). Kant af-
ferma 'esistenza del "giudizio di gusto”™ come
puramente meditativo, e per nulla oggettivo es-
sendo il frutto di una condizione assolutamente
soggettiva, “il cercare un principio di gusto che
sia il criterio universale del bello mediante con-
cetti determinati, & una fatica vana, perché cid
che si cerca & impossibile e in se stesso contrad-
dittorio” (Kant 1790).

La condizione soggettiva passa perd per l'oggetto
[architettonico o no) del quale si fa esperienza, e
che ha qualita tali da stimolare I'una reazione o
I'altra. Nell'architettura si pud affermare che il
gusto e le sue regole ancora possono riferirsi a
firmitas, utilitas e venustas. L'eidos vitruviano
allo stesso tempo “idea, forma e qualita; da cui

L'altra sera ero rincosoto infirizzito o cousa dello neve, e non riuscive a riscoldarmi: mi ero messo o
leggere nella mia camera, sotto la lampada, e lo mia vecchio cuoca mi propose di prepararmi ung
tazza di té, bevanda che non prendo mai. Il coso fece si che mi portasse anche alcune fette di pane
abbrustolite. nzuppal il pane nella tazza di té, e, nel momenta in cui lo portai alla bocca, ebbi la
sensozione del suo ommollimento impregnato del sapore del té contro il mio palato, sentii un
turbamento, degli odori di gerani, di oranc, una sensazione di luce stroordinaria, of felicitd.

Me ne rimasi immobile, per Bmore di arrestare, con un solo movimento quanto avweniva in me e non
copive, atfaccandomi saldamente a quel pezzetto di pane inzuppato che sembrava producesse tanta
meraviglia, quanda, dimprovviso le chiuse gia scosse della mio memaoria cedettero; e nella mia
coscienzo fecero irruzione le estati trascorse nelle cosa di compagne di cwi he parlato, con e foro
mattinate, trascinande con 5€ lo sfilate, la carice incessante delle ore felicl.

Marcel Proust
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forma di arientamento alla pid complessa unita
plastica di un‘opera d’arte, ¢'é una significativa
base comune: il susseguirsi delle qualita sensorie
del campo visivo e la loro organizzazione (Kepes
1971).

L'opera dei visionari ¢i aiuta a vedere nell'imma-
ginazione estetica non una semplice disposizione
a percepire, organizzare, fissare, esteriorizzare,
ma un potere di trasfigurazione, che cerca e crea
spontaneamente la propria tecnica, Lestetica dei
visionari diviene, attraverso I'immagine incisa,

tecnica innovatrice e creativa di interpretazione
dei luoghi (Focillon 1926).

Con la scoperta della fotografia l'immagine di-
viene strumento di conoscenza: la storia, infatti,
si differenzia dal racconto perché pud essere nar-
rata attraverso le immagini (Valéry 1939).
LUimmagine pud essere disegnata, pensata, de-
scritta, narrata, proiettata, impressa, momenta-
nea, pud essere visione o fotografia del dato
reale e di un contesto. Talvolta il termine & utiliz-
zato per descrivere la qualita che da valore (v.) (o

Trovare parole per cid che si ha dinnanzi aghi ecchi: come pud essere difficile. Ma quando esse arrivana,
allora é come se battessero con del piccell colpd df martello contro ko superficie del reale, sino o
shalzarne, come da una lastra di rame, e forma. «Alla sere le donne si roccolgone alle fontona davanti
alla porta della citta, per prendere acqua in grandi brocches. Soltanto quando ebbi trovato gueste
parale, dal turbamento delle impressioni immediote emerse, con i suoi precisi rilievi e le sue ombre
profonde, Fimmagine (v.). Cosa mai oveve saputo prima dei selici fiammeggianti, che al pomeriggio
fanno guardia con le lore lingue df luce davanti i bastioni che cintano la cittd ? Quanto strette prima
dovevane stare le tredicl torr, @ come comodamente coscuna trovava org il SUo posto, & anzi avaniawa
ancora molto spazio tra lorel A chi viene da lontano subito il borge sembra scivoloto, di soppiotto come
da una porta, nello compagna. Esso nan di Fimpressione che sig possibile raggiungerlo ma se si fa tanto
di riuscirvi, allora il suo grembo ci accoglie e di si perde nel concerto dei grilli e nel vociare dei bambini.
Nel corso di secoll come 5i sono sempre pill strette fro lore le sue mura; quasi nessung cosa che non porti
le trocee of ompd archi sopro olle onguste porte. Le aperture, da cul ora sventelane sudice tende a ripare
dagli insett, erano una volte bronzei portoni. Resti dellontica decorazione in pietra sono rimasti come
dimenticati nefle mura, e conferiscono loro un tratto araldico. Passata ka Porta San Giovanni, o si sente in
un cortile, non in una strada. Anche le piazze sono cortili, ma in tutte ci si sente al riparo. Quel che spesso
si trov nelle cittd del Sud, in nessun altro luogo & tangibile come qui; ossia che 'vomo che le abita dura
fotica o rammentarsi di cid che gii occorre per vivere, tante Il profilo di questi archi e df guesti merli,
F'ombra e il volo dei colombi e delle cornacchie gliene fo scordare il bisogno (v.). Gl riesce difficiie
svincolarsi do questa sovroccarica realtd, di matting pensare alla sera, di notte al giorno. La dove si pud
stare in piedi, of 5i pud anche sedere. Non soltanto | bambini, ma anche le donne hanno il loro posto sulla
soglia d casa, @ stretto contatto con la terra, le sue tradizioni e forse le sue divinitd. Lo sedia devanti olla
porta e gid segno di innovazione cittading. Dell'inaudite focoltd of star seduti ol caffé si avwalgono
unicamente gl vomini. Mai prima di allora i sole e lo luna si erane levati cosi sullo schermo della mia
[finestra. Quando sono steso a letto di notte o ol pomeriggio, non vedo che cielo, Solitamente incomincic
a svegiiarmi poco prima dell'aiba. Poi aspetto che il sale si levi dietro il monte. Ecco allora questo prima,
fuggevale attima in cui esso non & pilr grande di una pietra, wna piccola pietra ardente sulla cresta del
mante. Cié che Goethe disse della luma: «! tue orlo spunta lucente come stellas, ancore nessuno Mho
detto del sole. Ma qui non di stello si tratta, ma di pletra, G antichi devone over posseduto Farte di tener
nascosta presso di s¢ questa pietra come un talismane, e di for prendere cosi al tempo una piega felice.
Guardo dall'alto delle mura della citta. La campagna non fo pompa di ville e fattorie. Ce ne sono molte, &
vern, ma celate e difese, Le corti, a cui solo if bisogno ha aggiunto nuave costruzioni, sono, non solo nello
stile ma in ogni sfumatura del mattoni e dei vetrl, raffinate come non lo & nessuna casa al ricchi perduta
nel verde. Ma il muro o cui mi appoggio portecipa del segreto dell'ulive, la cuf chioma, come un serto
tenace ¢ poroso, lascia filtrare da mille varchi d cielo,

Walter Benjamin

disvalore) a un luogo, una citta, un’architettura,
o addirittura alla stessa figura dell'architetto, che
attraverso la sua immagine (v.) diviene espres-
sione di un tempo o di una moda (v.). Limmagine
diviene in questo caso specifico sempre pil og-
getto di mercato (v. mercoto e bellezza).
M.L.N.

ncommensurabile
1. Di fatti o grondezze che non ammettono uno
misura comune, tra cui non é percio possibile
stabilire un rapporto, almeno in senso
elementare.
2. Cio che non pud essere misurata, perché
infinitamente grande, immenso.

Enciclopedia Italiana Treccani

Se, come & vero, nella Poetico Aristotele indicava
come conditio sine gua non della bellezza di un
qualsiasi oggetto la megethds - vale a dire, I'ade-
guatezza delle sue dimensioni alle nostre facolta
sensibili - era gia chiaro agli antichi Greci come le
idee di incommensurabile, immenso e infinita-
mente grande non avessero molto a che vedere
con la sfera del bello; ben pid affini, invece, sem-
brano essere con la sfera del sublime (v.) intesoin
sensa moderno: nello specifico, con quel sublime
matematico con cui Immanuel Kant definiva, nella
Critica del Giudizio (Kant 1790), le manifestazioni
in-comprensibili della natura che ¢i sovrastano in
termini di scala ed estensione. Per millenni I'archi-
tettura & stata interpretata come disciplina della
misura e della com-misurazione, in cui all'vomo
veniva assegnata una posiziene di assoluta centra-
lita: gia Vitruvio riconosceva nelle proporzioni del
corpo umana il sistema di regele matematiche su
cui si fondava I'equilibrio universale, e che doveva
quindi essere canone in architettura come in tutte
le arti.

Questa idea di spazio letteralmente "a misura
dell'vomao” si ripresenta - com'd noto - in un
grande ventaglio di declinazioni nella storia della
cultura occidentale, dalla “con-prensibilitd” visiva
e intellettuale dell'architettura rinascimentale al-
'enfasi sulla misura durante 'llluminismo. Nella sua
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.51 passavano intere mattinate con strumenti a
misurare piazza Leconardo da Vind, forse la pia
brutta piazza del mondo ma certamente la pid
misurata da generazioni di architetti e ingegneri
milanesi, Ora accadeva che, avwenendo le
misurazioni di primavera e con una certa
svogliatezza e per mille motivi che non
risultavano nelle probabilich di inesattezza,
spesso e triangolazioni non si chiudevano.,

La forma finale della piazza era una forma
assolutamente ariginale; e io trovavo in quella
incapacita di chiudere queste triangolazioni non
solo e certamente la nostra incapacita e
indolenza ma anche qualkcosa di mitico come
una dimensione in pid dello spazio.

Aldo Rossi

celebre introduzione al Soggio sullarte di Boullée
{Rossi 1967), Aldo Rossi afferma che gli edifici pro-
gettati dal maestro illuminista, pur lavorando sulla
grande scala, non escono mai dal dominio dell’ar-
chitettura perché Fuomo continua a essere comun-
que il loro principale riferimento: la geometria delle
loro forme si rivela infatti profondamente umani-
sta, per il suo farsi carico di significati eivili che chia-
mana in causa la memaoria collettiva.

Ma la traiettoria di questo concetto ha una gittata
ancora pill lunga, se si pensa che lo stesso Le Cor-
busier, nel 1948, parlava di spazio "indicibile” non
per riferirsi a una spazialita mistica o spirituale,
ma piuttosto a una configurazione spaziale
“esatta come la matematica®: & proprio nei trac-
ciati regolatori e nel modulor che affiora con
maggiore evidenza il nuclea umanistico, la (ne-
anche troppo) nascosta "nostalgia del passato”
dell’architettura del moderno.

A operare una netta cesura in tal senso, e a invo-
care un cambiamento radicale di paradigma (v}

C'era una bellezza che non so dire in quella
pignatta per titani: la bellezza di cié che &
smisurato, di cib che oltrepassa a tal punto i
confini del nostro convenzionale senso della
dimensione da porsi come una sorta di
aggressivo mistero sull'uomo e la sua smania
di onnipotenza.

Ermanno Rea

in anni in cui llideologia del moderno & al suo
canto del cigno & Peter Eisenman: il suo ormai
noto Post-functionalism (Eisenman 1976) rappre-
senta, di fatto, una prima negazione del dominio
millenaric dell’'uomo sull’architettura, e una
prima apertura verso una concezione incompren-
sibile e incommensurabile - proprio nel senso di
post-umanista — dello spazio architettonico.

Fiu recentemente, all’idea di incommensurabile
si riferisce Rem Koolhaas nella Bigness (Koolhaas
1995) quando parla di quella emassa criticas del
grande edificio - risultante dell’assemblaggio di
funzioni distinte, tra lorg indifferenti - che lo col-
loca in qualche modo «al di 13 del bene e del
malex: la bellezza come modalita di manifestarsi
di cié che & controllabile, misurabile visivamente
nel suo insieme - e per questo giudicabile - dal-
I'osservatore viene “disattivata” per lasciare spa-
zio all'in-comprensibilita e all'imponderabilita del
“fuori scala” architettonico, una sorta di sublime
(.} matematico artificiale,

Ma come 'informe e il perturbante (v} della vul-
gata decostruttivista, anche I'incommensurabile
viene assorbito dalla societa dei consumi e del-
l'estetica diffusa, e ricorvertite in uno degli ingre-
dienti - il principale, forse - dello spettacolare:
ul'Extra Large di dimensioni smisurate e figure sfi-
gurates che mette alla prova i nostri sensi «sino ai
limiti di estenuazione, di torsicne, di allucinazione,

Superata una certa massa critica,
un edificio diventa un Grande
Edificio. Una tale mole non riesce
piu a essere controllata da un
solo gesto architettonico, e
nemmeno da una qualsivoglia
combinazione di gesti
architettonici. Questa
impossibilita fa scattare
l'autonomia delle sue parti, il che
é diverso dalla frammentazione:
le parti restano legate al tutto
Rem Koolhaas

di disturba, di instabilita» (Terranowva 2001) in un
panorama urbano contemporaneo in cui «tutto &
grande, enorme, fuori scala, eccezione nell'ecce-
zione, moltiplicazione di un ipertesto che annulla
insieme con la misura della regola ogni possibilita
della differenza (v. differenza/diversita/vario-
zione) s (Gregotti 2013). Nella citta ridotta ormai a
mero epifenomeno della forza irresistibile del ca-
pitale, il ruolo dell'architettura & unicamente
quello di un «rispecchiamento acritico di un'orga-
nizzazione globalista dei valorni e degli obiettivi eco-
nomici correntiz; un nichilismo [v.) urbano in cwi
«non ¢'é pid traccia del senso di necessitd ma solo
di quello dell'accumulazione, nell’'estensione senza
fine della volonta di stupefazione senza il meravi-
glioson (Gregotti 2013). La sfida al grattacielo pid
alto del mondo si rinnova anno dopo anno tra le
nuove roccaforti del capitalismo globale: l'incom-
mensurabile — nel senso di enormemente grande
—diventa espressione materiale di una cultura che
sembrra aver fatto proprio il concetto di sublime
come straordinario, dietro cui in realta si cela solo
il valore (v.) assoluto del denaro.

E.R.R.

ntenzionalita estetica. Lo cittd, oggetto di
questo libro, viene qui intesa come una
architettura. Parlanda di architettura non intenda
riferirmi solo all’immagine visibile della citta e
all'insieme delle sue architetture: ma piuttosto
all‘architettura come costruzione. Mi riferisco alla
costruzione della cittd nel tempo.

Ritengo che guesto punto di wista,
indipendentemente dalle mie conoscenze
specifiche, posso costituire if Hpo di analisi pil
complessiva dello cittd; essa si rivolge ol dato
uitimo e definitive dello vita della collertivitd, la
creazione dell'ambiente in cui essa vive.

Intendo l'architettura in senso positiva, come una
creazigne inscindibile dalla vita civile e dallo societd
in cui si monifesta; essa é per sua notura collettiva,
Come i primi uomini si sono costruiti abitozioni e
nella loro prima costruzione tendevano o realizzare
un ambiente pit foverevole alla loro vita, @
costruirsi un clima artificiale, cosi costruirono



197



198




199



200




201



202




203



204




205



206




207



208

sponde il mondo dell’arte: la concentrazione di
stimoli che I'arte offre aiuta ad avvicinarsi alla re-
alta, al senso vero e intimo delle cose e, nello
stesso tempo, ad allontanarsi e distaccarsi dalla
loro immediatezza.

In Parole nel vuoto Adolf Loos racconta della lotta
contro il cattivo gusto, della costante attenzione
all'evolversi del costume, della moda maschile -
con una sua personale ossessione per lo stile in-
glese -, degli eccessi decorativi e altisonanti della
Secessione viennese, Una polemica che investe
un'intera cultura che nega se stessa in nome delle
mode passeggere. Loos propone con |a sua critica
di pensare al ruolo dellarchitetto come al “refe-
rente di un'opera d'arte totale (v.)", che non sioc-

cupa solo del progettare architetture intese come
contenitori di vicende umane, ma che intravede
anche la possibilita di regolare i modi in cui le vi-
cende umane si esprimono (Loos 1897).

Sono ancora oggi valide le considerazioni di Loos?
Pud 'architettura essere ancora considerata un
campo privilegiato in cui ricercare unita di forma
& sostanza, approfondendo con il disegno gli stru-
menti che corredanao la vita delle persone, can gli
arredi, gli oggetti, I'abbigliamento? O sta avve-
nendo |'esatto contrario, cioé & la moda a fare
I'architettura condizionandone il messaggio attra-
verso il primato dell’'effimero del tempo storico
aperto a necessarie ulteriori mode?

La moda nella contemporaneita della post metro-

poli globalizzata ha altresi acquisito il significato di
settore della produzione innovativa fondato su
ideazione, creativita, ruclo della tradizione arti-
giana e della produzione tessile, E questo ruolo ha
significativa incidenza nel reinterpretare luoghi
centrali della spazialita urbana. Il disegno della
“mappa del lusso™ da volto sensibile a innovative
meraviglie spaziali, con struttura (v} articolata in
permanenza dei connotati dellinsediamento sto-
rico, e sua nuova flagranza conseguente allattua-
lita e suggestione del prodotto di moda, e della
creativita dell'architetto. Anche per la valorizza-
zione conseguente alla location nella citta darte e
nello spazio pubblico, gli spazi degli atelier e dei
laboratori risultano apprezzati e seducenti, tanto

In fondo é tutta una questione di forme. Forme che rivestono e che sono
vestite. Prima della guerra dei negagi rimessi @ nuawvo nelle strade del lussa,
prima gelle mostre che ne descrivena le possibili contaminaziont, prima degli
abiti che sembrono materioli resistenti ol tempe, esiste un nesse noturale e
ariginario tra l'architettura & la moda. Come un bellissimo peccato originale: la
mada & architettura quando dé una struttura (v.) af gusti e alle tendenze, le
cattura e, come abile architetto, da loro forma, visibilita, L'architettura é moda
perché vetring del tempo che passa,delle "mode” che investono spazi e
persone. Mada do un lote e architettura dall'altro, dungue, intercettano il
cambiamento delle cittd e lo mostrano: Funa lo fo «abitando corpis, loltro
vestendo i luogh. L'ovevo copito allinizio del Novecento Walter Benjamin,
quando scriveva che le due eaoppartengono all'oscurita dellattima vissuto, alla
coscienza onivica del collettives: Quale modo migliore per capire gli anni
Sessanta se non quello di osservare gl obiti e | polozzi del tempo? Lo tensione
al combiomento & presente ugualmente sia nelle minigonne sia nelle focciate
di palazzi che sembrano oggetti di design. Gl occhiali da sole "spoziali” e i
finestroni colorati esprimono la stesso pulsione radicale. La prima valta che
Rem Koolhaas presentd § progetti per § negoal emericani di Prada, larchitetto
Vittorio Gregott, una dei padri dell ricostruzione iteliana, liquido | lavori del
collega olandese chiomandoli “scenografie”. N glormo delapertura del negozio
df SoHo (575 Broadway), questo ha smesso oi essere un flogship ed é
diventato I'cEgicentro Pradas: un luogo dove l'estetica dello shopping esce
dalla dimensiane della compra-vendita e arnva al'arte, alla musica, alla
letteratura e, perché no, all'intrattenimento. Sempre nelfo Grande Melg, la
torre disegnato dol froncese Christion de Portzompare segna, Come un enorme
trafeo cittading, il quartier generale Lowis Vuitton. E se lnglese John Powson
firma dal 1995 i flagship di Calvin Klein, agli inizi del 2000 lo stilista Issey
Miyake ha chiesto a Frank Gehry di rendere smena noiosos il suo showroom
newyorkese. |l risultato & un "tornado”, che nell'immaginazione sconfinato
delloutare del Guggenheim di Bllboo ha significatoe plazzare uno struttura (v.)
in titanie sullo showroom. Re Glorglo ha distribuito, invece, tra diversi archistar
i swoi lavori: il Teatro Giorgio Armani a Milano & del giapponese Todoo Anda,
mentre per gli empori di Hong Kong, Shanghai e Tokyo la firma & quelia dei

coniugi per eccellenza dell'orchitettura italiona, Massimiliono e Doriama Fuksas.
Proprio in Gioppone si sta consumanda la "guerra fredda™ delle grandi griffe, i#
cul obiettiva & una solo: avere 'architettura "pil cool” nel quartiere "pil cool”
di Tokyo. Altro che “Gangs of New York"! Quelle tro Ginze, Omotesondo e
Nippongi & un conflitto talmente aspro da far sembrare innocui | "Five Points™
del film di Martin Scorsese. Palazzi che arrivana anche a quindici piani di
altezza e che contengono di tutto, dal bar allo souna. E chi contiene pit cose,
vince, Troviemo cosi in fils come saldatini - rigorosamente in vetro

(per specchiorsi) e con ampi spozi (per sfilare) - lo Ginza Tower di Armani, 1o
Muaison Hermés di Renzo Plana, l'heodquarter Louts Vuitton firmato Topo o, §
3mila metri quodri disegnati do Herzog & De Meuron per Proda, i designer Bill
Sofield per Gucci, ancora Toye fto per Tod's, Peter Marino per Chanel e cosi via.
Tanto da far sargere dubbi sul perché un giopponese debba preferire Muno
all'altre: § morchio o lo spazio che lo contiene?

Nel 2006 una mastra ol Centre for Architecture di New York dol itolo «The
Fashion of Architecture: Constructing the Architecture of Fashions melteva in
luce come fosse simite il lavoro di certi architetti - dall'olandese Winka
Dubbeldom al giapponese Shigeru Ban, passande per l'angloirachena Zaha
Hadid - e quello di certi stilisti (do Yohji Yamamote a Martin Mergiela). Faceva
vedere come larchitettura utilizzosse do sempre tecniche rubate alle sartorfa (il
drappeggio o la stiratura), & cosi lo moda alla statica o alle scienza delle
castruzioni. L'esposizione illustrava come la forma spirale andasse bene per
disegnare una gonna e una scala e che gil edifici potessero essere gonfiabili
come reggiseni. Da Georg Simmel o Jean Boudrillerd, da Ortega y Gasset o Poul
Virilia, in tanti hanne individuoto le vera essenza della moda, il suo essere non
prodotio della societd bensi produttore di societd. Ma forse anche il
lungimirante sociologo Georg Simmed (che git alfe fine dell'Ottocento parlava
di moda come wsistema di coesione sociales) sarebbe impallidite davanti aghi
stilisti assurti ol ruala di mecenati del XXI secolo.

Serena Danna
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Sehbene immagine () del mosaico posse suggerire una certo rigidita, con le sue minuscole tessere
ben cementate su uno superficie d'oppoggio, tale metafora non é rimasta una rappresentazions
statica defla societé multiculturale canodese. Al contrario, nel corse del tempo, ha subito
trasformazioni significative, che riflettona | cambiomenti ideclogici, culturali e generazionali,
modificati anzitutto dall immigrazione in continua evoluzione.

Quelia che emerge, dunque, & una visione estremamente dinamica e produttiva, che si & allontanata
dail'immagine originale di identita (v.) etniche, separate e soldate do confini invalicabili, per diventare
Femblema di un'identitd fTuida, dove vengono cancellote barriere e dove Uidentitd culturale si
rigenera, si trasforma, grazie ai continw scambi interculturali.

Scrittori di seconda e di terza generazione, in particolare coloro che viveno un potrimonio culturale
mista, cercana un pit fluide ottraversamento del confini etnico-rezziall, in modo do stimolare lo
connessione con ghi altrl e con ko proprio dualitd. Il concetto di etnla, come quelli di cosa e di nozione,
risultano cosi modificati do categorizzazioni rigide di auto-identificazione in mutevoli paradigmi di
un'identitd fluttuonte, consentendo al mosoico multiculturale di trasformarsi in un caleidoscopio
transcuiturale - qui prendo in prestito la metafora della scrittrice conodese, fanice Kulyk Keefer - dove 1
confini diventana ponti, passaggi di sempre nuove relazioni e collegamenti.

Anna Pia de Luca

dotto per la prima volta con P'Official Multicultu-
ralism Act in Canada nel 1971, basato sul rispetto
delle singole culture e delle loro differenze, per
affermare il valore (v.) di ciascuna contro ogni di-
seriminazione.

In Europa gli approcci utilizzati dagli stati-nazione,
per regolare i flussi migratori e favorire l'integra-
zione degli immigrati nelle societa di arrivo, sono
riconducibili a due: I'assimilazionismo e l'esclu-
sione differenzialista. Il primo spinge le comunita
straniere a staccarsi dalle proprie culture di origine
per assimilarsi completamente alla cultura della
comunita ricevente e si associa al modello fran-
cese, peraltro entrato fortemente in crisi di re-
cente, a seguito dei violenti scontri verificatisi nelle
banlieues parigine nel 2005,

Il secondo si rifa a un modello di immigrazione
temporaneo, strettamente funzionale al mercato
[v. mercato e bellezza) del lavora, utilizzato so-
prattutto da Germania e Svizzera a partire dalla
fine dell'Ottocento per controllare i flussi di mi-
granti italiani, polacchi e altri, richiamati ai fini
dell'industrializzazione, e utilizzato in seguito an-
che nel dopoguerra in altri paesi. Entrambi i mo-
delli partivano dal presupposto che Fimmigra-
zione non apporta sostanziali cambiamenti nella
societa, affermando la supremazia degli stati na-
zione e un concetta di cittadinanza saldamente
ancorato alla territorialita, all'appartenenza e al-

I'identita culturale (Castles, Davidson 2000).

Il modelle multiculturale costituisce una sorta di
mediazione tra le due posizioni, che parte dal ri-
conoscimento della diversita (v. differenza/diver-
sith/variazione) e del ruolo dell'immigrazione nella
trasformazione della societa, per giungere a valo-
rizzare le culture esaltandone la separatezza, attra-
verso il rafforzamento delle comunita straniere,
come nel “multiculturalismo comunitario” britan-
nica.

Mel 1952 Charles Taylor ha introdotto il multicul-
turalismo in un dibattito che investe ormai l'intero
mondo accidentale, in conseguenza delllintensifi-
carsi delle migrazioni transnazionali (Habermas,
Taylor 1998). La posizione di Taylor & stata conte-
stata per diversi motivi, molti hanno sottolineato
che il multiculturalismo non incentiva la relazione
e aumenta il rischio della frammentazione della
societd e della segregazione delle comunita stra-
niere. Altre critiche riguardano la guestione
dell™etnicita”, ovvero del pericolo di un suo uti-
lizzo strumentale da parte di gruppi di interesse in
grado di influenzare fortemente | processi decisio-
nali per i quali il far parte di un gruppo etnico di-
venta presupposto indispensabile “per” e strategia
finalizzata “2” "l'ottenimento di diritti differenziati”
{Cohen 2000).

La globalizzazione ha messo fortemente in crisi la
certezza del mantenimento di culture nazionali dif-

ferenti e separate, dell'equivalenza tra stato e na-
zione e dellappartenenza di una cultura a un ter-
ritorio specifico (Hannerz 2001). Limpatto degli
imrmigrati nella citts porta nuovi significati e temi
per la pianificazione, nuovi attori e destinatari di
politiche. Conseguenza dei flussi culturali globali
sono gli ethnoscopes descritti da Appadurai
(1990): “turisti, immigrati, rifugiati, esiliati, lavora-
tori ospiti e altre persone in movimento®, ai “ter-
ritari circolatori” transnazionali {Tarrius 1993), che
realizzano nuovi spazi sociali a partire dall’intensi-
ficarsi degli scambi nel mondo globalizzato e che
alludono a nuove farme di cittadinanza. Diviene
centrale il tema dell'incontro con la diversita che
si esperisce quotidianamente, di razza, ma anche
di genere, religione, sessualitd, che rende la citta
contemporanea non solo multietnica e multicul-
turale, ma plurale, “multipla” (Sandercock 1998),
Una cittad delle mille cittadinanze che pone la
sfida di sperimentare nuovi modelli di convi-
venza, superando la dicotomia assimila-
zione/multiculturalisme in una terza via oggi
indicata nell'interculturalismo, che, piu che la
fusione o la contrapposizione tra culture, ne
promuove il confronto e lo scambio. 5i tratta di un
approccio basato sull'interazione, che punta al-
I'apertura reciproca tra le culture, in modo che
possano apprendere le une dalle altre senza per-
dere |a propria identita [v.): “suo postulato & la ne-
cessitd e la capacitd delle culture di entrare in
rapporto, sia per definire se stesse sia per costruire
insieme” (Zagrelbesky 2006).

M.T.5.

We need cities that will be
conditions of life, of full and free
and unfragmented lives, not
cities of discretion and
domination;
we need walls that welcome and
shelter, not walls that exclude
and oppress

Peter Marcuse
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pera d'arte totale

J/Gesamthkunstwerk. Nemmeno il pio
fostoso edificio di pietra” & di per sé sufficiente
all’estrinsecazione dell'opera d'arte totale;
& affatto essenziale uno scenografia che sio in
grodo di suggerire ["“immagine (v.} vivente”
dell’uvameo, e dellambiente in cui si svolge la sua
esistenzo.

Richard Wagner

Lespressione descrive una costruzione di tipo mul-
tidisciplinare risultato dell’utilizzo di differenti tec-
niche artistiche dove la narrazione, lo spazio, |
caratteri atrnosferici e del paesaggio, sono tra loro
integrati con l'obiettive di produrre un'atmosfera
satura, un‘unica opera d'arte capace di condizio-
nare completamente la percezione e I'immagina-
rio dello spettatore o abitante dell'opera,

Queasto penere di operazione artistica tende a con-
siderare lo spazio, | suoi caratteri estetici e valori,
i soggetti che lo abitano o osservano, come una
totalita, che assorbe e pone labitante-ingranag-
gio-spettatore in un flusso percettivo continuo.
Mell'opera totale il fruitare & portato a vivere ed
esperire non la realtd ma l'arte, posto al centro di

una condizione dalla quale non é possibile allon-
tanarsi,

Richard Wagner ha utilizzato per primo questa lo-
cuzione nel libro Dos Kunstwerk der Zukunft (Wa-
gner 1850), per descrivere la sua concerione
dell'opera musicale dove la musica, il testo, la
messa in scena, devono integrarsi in un'unica
forma espressiva capace di sottomettere e control-
lare completamente la percezione e I'immagina-
zione dello spettatore di influire su tutti | suoi
Sensl.

Il concetto di opera darte totale sottende 'idea
che la dimensione artistica sia, dal punto di vista
marale, politico ed estetico, l'elemento pid impor-
tante nel definire le qualita e il carattere di una so-
cieta, All'inizio dell’era moderna, I'importanza
riconosciuta allarte da parte delle classi borghesi
in quanto espressione di potere e status, ha pro-
dotto la definizione di nuove forme d'arte ma
anche strategie di fusione tra le discipline artisti-
che esistenti. Importanti esempi di opere d'arte in-
tese come progetti di societa e di modi di vita sono
state sperimentate dai costruttivisti russi cosi
come da quegli artsti [Groys 1998} che hanno
operato nell'ambito della realizzazione del pro-
getto "totalitario” di societa stalinista.

M.Di C.

rdinario. Lordine & il paradigma
{v.) della bellezza classica. Ordine in quel caso &
sinonimo di “regola”, di canoni formali condivisi.
La regola presuppone e comporta la ripetibilita
del “modella”. Ordinario deriva dal latino ording-
rius "conforme all’'ordine” ossia, cié che non esce
dall’'ordine, cioé dalla norma o dalla normalita,
dunque ripetibile senza essere necessariamente
banale, o insignificante.
Tuttavia spesso il termine ardinario, nel sentire co-
mune, viene investito di un"accezione negativa.
Quando si parla dell'ordinario implicitamente si fa
riferimento all'assenza di “qualita” e, nell'ambito
del progetto di architettura si allude alla necessita
che esso possa e debba essere trasformato. Ribal-
tando questo diffuso modo di guardare all'ordina-
rio, la questione diventa: pud l'ordinario essere
interpretato differentemente come nuovo “or-
dine” del paesaggio urbano contemporaneo, in
particolare dei suoi entre-lieux? e I""ordinarieta”™
come uno dei paradigmi della bellezza contempo-
ranea (dei paesaggi urbani contemporanei)?
La trasformazione dei paesaggi urbani degli ultimi
decenni del XX secolo, in Occidente, & stata carat-
terizzata da una parte dalla costruzione, nelle cittd,
di architetture-spettacolo puntuali sempre pild
“stra-ordinarie” e consacrate mediaticamente, e
dall’altra, nei paesaggi continuamente in esten-
sione del periurbano, dal consumo incessante di
suolo e dal dilagare di architetture "ordinarie” ri-
spondenti unicamente alle logiche del massimo
profitto.
Il termine ordinario tuttavia se ci riferiamo alle
“battaglie” culturali del Moderno in Architettura,
assume tutt'altro significato e valore (v.). Per il
Moderno, infatti, il concetto di architettura ripe-
tibile, in particolare in riferimento ai temi dell’abi-
tazione sociale, rimandava ai pii generali principi
di demaocrazia. E |a ripetibilita non si traduceva in
ordinarieta, intesa come assenza di ricerca sulle
forme e sui linguaggi. Dal dopoguerra in poi la
ripetibilita &, invece, divenuta sinonimo di scarsa
quality, anche a causa del totale depaupera-
mento e distorsione proprio dei principi fondativi
del Moderno. In Uinvenzione del guotidiano De
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mente) che verbali non sono. Questa distanza in-
colmabile tra due linguaggi & fondamentale
quando parliamo di paradigma in architettura.
La costruzione verbale che si produce intorno a
un‘opera di architettura risulta essere un sistema
parallelo, e in alcuni casi analogico al sistema
dell'esperienza dell’architettura. Progressiva-
mente, si & andata abbandonando l'idea di due
sistemi analogici (quelle verbale e quello archi-
tettonico) come universi corrispondenti: proba-
bilmente la caduta delle grandi narrazioni, la cui
esistenza presupponeva l'esistenza di una sorta
di realta metafisica, ha accentuato la percezione
di tale dicotomia tra le parole e 'architettura. Ma
& allora possibile pensare e parlare d’architettura,
senza cadere nellastrazione e nella costruzione
di una torre di Babele dei linguaggi? E se si, come
si costruisce il pensiero dell’architettura?

Il mestiere dell’architettura non pud prodursi
senza un pensiero che ne "regoll” 'organizza-
zione: il vero problema sta nella transizione tra
un linguaggio e un altro; detto altrimenti, la teoria
dell’architettura deve, oggi pid che mai, trovare i
criteri @ i sisterni affinché si passi dalle parole alle
cose, cercando di recuperare, senza illusioni me-
tafisiche una certa aderenza tra le parole e le
cose, E qui passiamo al secondo interrogativo,
come si edifica, dungue questo pensiera?

Il ruclo dei paradigmi nel pensiero occidentale
fondamentale: essi sono quei sistemi pre-con-
cettuali (nel senso che si trovano in uno spazio
che sta prima dei concetti). | paradigmi si pre-
sentano come una sorta di aggregazione com-
plessa di pratiche discorsive (di cui il pensiero
post-moderno ha lasciato molte tracce anche
nella contemporaneital, e di “frammenti” di pen-
siero, pre-giudizi e pre-concetti che permettono
all'architetto {non solo come teorico) di organiz-
zare un sistema di giudizi, di concetti e di azioni.
Inoltre, tale sistema di frammenti di pensiero e
di pratiche discorsive & perlopil un sistema con-
diviso con i componenti di una, o pil, comunita,
Fuori dal sistema paradigmatico, cioé fuori da un
ordine del discorso condiviso, le elaborazioni teo-
riche e le stesse opere architettoniche non ven-
gong comprese e, saprattutto, non vengono ac-
colte. La bellezza di un edificio, per esempio, o
anche l'accettazione di un sistema teorico si de-

cide sulla base di un sisterna di pratiche discorsive
che "sostanziano” I'agire pratico e teorico. Il ma-
teriale che compone i paradigmi € tra i pid com-
plessi e possiede varie componenti: sociali, ma-
teriali, economiche, politiche, tecriche, pratiche,
artistiche...

Si tratta dunque di frammenti, di istanze, anche
le pit diverse tra di loro, che permettono di or-
ganizzare i saperi; "decidono” cio che si pud dire
intorno all'architettura o cid che si pub fare o, pid
in generale, attribuiscono senso al discorso archi-
tettonico; potremme anche dire che essi for-
mano le norme e le regole in uno spazio in cui la
norma e la regola sono sospese, proprio per per-
mettere I'esistenza dello stesso paradigma.

Il non pensabile, dal punto di vista della logica del
paradigma, non € cid che non pud esistere, ma @
piuttosto cid che non & “allineato” con l'orizzonte
di senso che il sisterna paradigmatico costruisce,
La teoria koolhaasiana relativa, per esempio, alla

Bigness, non avrebbe potuto formarsi inun'epoca
diversa dalla nostra, perché sarebbe mancato tutta
quella parte di pensiero soggiacente che ne ha
consentita la stessa pensabilita. La percezione
dellesplosione demografica, le condizioni materiali
che consentono la costruzione di megastrutture,
le nuove configurazioni geopalitiche globali, e
modti altri parametri ancora, rendono accettabile
(anche se non sempre condivisibile) [a visione teo-
rica dellarchitetto clandese.

E si comprende anche che le teorie tipo-morfolo-
giche, sviluppatesi in Italia, trovarono un “territo-
rio” favorevole nelle pratiche discorsive che lo
strutturalismo aveva generato.

Il pensiero e l'aziene architettonica non nascono
mai dal nulla: si generano dalle condizioni para-
digmatiche che ne permettono lo sviluppo e la
comprensione, 5i tratta di un terreno estrema-
mente "scivoloso™ perché fatto di dispositivi di
pENsiero non sempre tematizzati e facilmente ca-

Se dalla meta degli anni Dieci sino alla fine degli anni Ottanta del XX secolo un ribollive di idee si era
cooguiato intorne agli studi sulla cittd, allo sua costruzione, alla sua crescita e ai suoi fenomeni pill
macroscopici e reiterati, & indubbio che o partire dagli anni Novanta si sio spostata, in maniera
apparentemente subitanea, al territorio e ol poesaggio.

Queste nuove prospettive, ancora in evoluzione, sono state portate avanti non gid da chi, per statuto
disciplinare, si occupa dello studio e del governa delle scole territoriali, ma principalmente do architetti
progettisti e do studiosi e tecnici appartenenti a discipline "altre™ (antropologi, sociologi, geografi,
critici, fotografi, etc.) che, o portire dell'osservazione dei mutamenti in atto e mediante Ninterazione
tra culture differenti, sono rusciti o indicare delle linee di ricerco capoac di attrarre crescente interesse,
investimenti economici e risorse. A ben vedere comungue, | primi sporadici tentaltivi sisternici vengono
avviot], con esiti e ricodute differenti sulle cultura architettonica eurcpea e americana, sin dagli anni
Sessanta [...J. Pil o mena nel medesimo periodo gii stessi studi sulla cittd subivano alcuni profondi
scossoni epistemologici, Nel continente americano - ma non solo - cio era dovuto af trasformismo
guizzante della forma wrbis che non rusciva pil a risolvere con un principio di evidenzo l'annoso

fe alloggi inutile) quesito del “dove finisce la cittd?", guesito che sempre pid spesso otteneva risposte
burocratiche, consolatarie e imprecise. 5i prendeva atto, infatti, che si stava rapidamente passando da
un'idea di citta-territorio (ove la cittd, trasformatasi nel frattempo in metropoli, monteneva e amphiava
il swe ruslo di catalizzatore del territorio circostante] o una di terrtorio-cittd (dove lo moglio isotropa é
P'unico gradiente necessario ad assolvere quosi tutte e funzioni), in un universoe segnice, stilistico e
sociole che avrebbe cambiato alla rodice secoli di iconografio urbana. Non o caso, a differenra

[v. differenza/diversith/variazione) di scully, ritengo che il libro pit importante sull'architettura del
secolo appena concluso sig, dopo Vers une architecture, non gid Complexity and contradiction in
architecture, ma quel Learning from Las Vegas che gid nel 1972, ol di 14 della suo apparente
iconoclastio, indicava nuovi modi di lettura a uso della cittd contemporanea, preconizzando una forma
urbana in cui segni e figure avrebbero pesato iconalogicamente pilr dei tracciati e dei volumi,
rompendo cosi i genetica dualitd virtuosa della nerma che opponeva il pieno al vuate, l'emergenza al

tessuto (v.). Lo forma non & pil la funzione,

Aldo Aymonino
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plici variazioni spaziali (Cache, Beaucé 2003), in
quella che Lars Spuybroek del gruppo NOX ribat-
tezza come ‘architettura della variazione (v. diffe-
renza/diversita/variazione) |Spuybroek 2009).
Attraverso il parametrico, quindi, la tecnologia di-
gitale si trasforma in risorsa progettuale per for-
mulare diversamente i problemi e costruime
interattivamente gli strumenti e le strategie diri-
soluzicne.

Questo fenomeno, noto anche come ‘tooling’,
nasce con lo sviluppo di piccoli codici, detti
‘script’, all'interno di ambienti di programma-
rione basati su linguaggi interpretati, come Visual
Basic o Python, da sempre implementati nei soft-
ware CAD proprio per consentire all’utente
esperto di estenderne le potenzialita native, Dal
2007, anche gli architetti senza esperienza di pro-
grammazione possono cimentarsi nello sviluppo
di codici grazie a Grasshopper, un plug-in di Rhi-
noceros, nel guale gli utenti possono generare e
studiare sistemi parametrici utilizzando un ‘lin-
guaggio grafice’ dall'interfaccia user-friendly, L'othi-
mizzazione matematica permette poi di esplorare
selettivamente le possibili variazioni di tali sistemi,
allo scopo di migliorarne alcune prestazioni speci-
fiche come, ad esempio, il comportamento strut-
turale o acustico. Tecnicamente, sulla base di uno
o pill criteri di selezione, I"'ottimizzazione ricerca
la soluzione ottimale a un problema tra una serie
di candidate, sfruttando la potenza di calcolo del
computer,

QOltre che a ‘progettazione’, il termine parametrico
si affianca anche a ‘modellazione’. In programmi
come Rhinoceros o 30 Studio Max, si definiscono
parametriche guelle curve e superfici utilizzate per
rappresentare accuratamente forme libere (free-
form), organiche o particolarmente complesse,
cioe non riconducibili, se non con l'approssima-
zione, a geometrie semplici.

La ‘'modellazione parametrica’ nasce nel mondo
dell’outomotive design come frutto di una ricerca
Citroén, e diventa rapidamente un supporto indi-
spensabile per | progettist, che visualizzano e stu-
diano virtualmente le forme dei futuri modelli di
automabili. || primo standard di curve parametri-
che fu introdotto nel 1959 dal matematico Paul de
Casteljau, il quale ne defini I'algoritmo di calcolo
basandosi sui polinomi di Bernstein, Pierre Etienne

N mondo delle forme si vela o nod mediante le
differenze che scattano tra forma e forma. [...]
Le differenze sono § baglion inefuthabili
inderogabili della realtd e delle forme: sono esse
le farme.

]

Una forma non efementare é costituita do un
gruppo di differenze legate tra loro da relazioni
che ne esprimaono e ne abbligano Mordinamento
£ g consequenzialita.

N complesso df gueste refoazioni & lo struttura (v.)
della forma, la quole pertanto ¢ oppunio
esprimibile in astratto come wn insieme di pure
relazioni. Chi possiede con chigrezza lo struttura
i una forma ne possiede la rogione witima,
Fandamenta specifico al di fuor delie qualitd
contingenti della formao medesime.

[...] Nelle opere di orchitettura pils che in quelle
delle altre arti & comprensibile il mondo di
relazioni - cioé la struttura - che lega e discipling
Jroloro le diverse forme che la compongone, [L..]
Nascerd cosl quello che fo do tempo sollecito e
chiamo “architettura parametrica”; la cui
geometrica inefuttabilita, il rigoroso
concatenamento defle forme, lo stesso assoluta
Nberta di fontosia che potrd scoppiare nei luoghl
ove Fequarions non trova deterrminate le proprie
rodici, le doranne un eristaline splendore.

-]

Il fatto non & che “noi siamo stanchi del libero
arbitrio” come scrive Lawrence dopo fe battaglie
nel deserto, slamo stanchi of gettario o vuoto
casualmente nel paurcse boratro del tempo;
vogliomo avere i limiti per sapere esattomente
ove forzari con la fontosia pit sconfinato.

Luigi Moretti

Bézier, ingegnere Renault, ne permise poi la diffu-
sione durante il decennio successive {Rogers
2001). Lattuale standard di curve e superfici para-
metriche si chiama NURBS (Mon Uniform Rational
B-Splines). 5i diffonde in architettura attraverso il
CAD Rhinoceros e sostituisce | predecessori per-
ché permette all'utente un miglior controllo delle
geometrie create, caratteristica imprescindibile
per uno strumento di progetto, quindi di modifica,
pilr che di restituzione grafica.

Megli edifici pit complessi, la gestione del pro-

getto assume priorita sugli aspetti concettuali.
qui che un unico modello tridimensionale ‘para-
metrica’ raccoglie e relaziona tra loro non solo
dati geometrici, ma anche strutturali, energetici
e costruttivi dell'edificio, migliorando cosi l'inte-
razione e il dialogo tra le figure progettuali coin-
volte nel processo (Eastman et al. 2011). E il
concetto di Building Information Modeling (BIM),
implementato da software come ArchiCAD, Digi-
tal Project o Revit, e utilizzato, ad esempio, per
la costruzione della Shanghai Tower dallo studio
Gensler.

AP

atina. Deriva dal termine latino che
designava il piatto. In origine si riferiva al
vossoio, spessa di bronzo, usato per distribuire
I'ostia duronte l'eucoristio, Dato che questi
vossol diventavono oqgetti di venerazione - non
necessariamente per un laro walore (v.)
intrinseco per la loro bellezza ma perche erano
associati al corpo di Cristo - venivano consensati
per periodi molto lunghi. E dato che venivano
canservati a lungo acquisivans i segni del
tempo, ossio quello particolare superficie
venata di verde tipica del bronzo antico, insieme
ai segni del loro utilizzo e dell'usura.
Questi segni del tempo sul bronze orrivarono o
essere definiti come la sua «patings, che a sua
volta inizig a essere ritenuta una cosa bella, fino
al punto che gl artigiani che lavoravano il
bronzo e gii scultori trovarono il modo of
riproduro sulle opere nuove.

Crispin Sartwell

La patina rappresenta lo strato, pid o meno su-
perficiale, che fisicamente si forma e discende
dall’'interazione della materia del supporto con
gl agenti esterni. E un elemento, dungue, le cui
caratteristiche dipendono da quelle dell'opera e
dalla realta fisica in cui essa & immersa e, ancora,
dal tempo che, secondo un certo aspetto, ne in-
ficia in qualche misura I'integrita, trasforman-
done i caratteri figurativi. La rovina (v.) e la
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Taut, Martin Wagner o Scharoun, & finalmente eco-
nomica, rapida da montare e trasformare, perfetti-
bile spazialmente e farmalmente; le facciate, come
il resto dell'edificio, possono essere modificate fa-
cilmente per adattarsi, ad esempio, a condizioni cli-
matiche specifiche.

Mella seconda meta del secolo scorso le avanguar-
die lavorano sulle potenzialita del contenitore fles-
sibile. Mentre Piano e Rogers costruiscono a Parigi
il simbolo moderno della flessibilita, Habraken ela-
bora nei Paesi Bassi un metodo progettuale basato
sulla partecipazione, applicabile all'alloggio collet-
tivo: il supporto strutturale si separa dalle unita re-
sidenziali che possono essere perfezionate dagli
utenti ricorrendo a un catalogo di soluzioni elabo-
rato dal progettista. La dualita tra uno strato pri-
mario esterno, che & dotato di requisiti tecnici
necessari, & uno interno, che pud essere modifi-
cato dagli abitanti, & sperimentata successiva-
mente dallo stesso Piano che a Perugia nel 1977
costruisce la Evolutionary House: la perfettibilita si
limita all"ambito privato mentre I'architetto man-
tiene il controlle dello spazio pubblico e urbano.
Tra i contributi recenti, il libro Plus. Les grands en-
sembles de logements. Territoire d'exception

Bégles is not a finished project,
but rather a “form in movement”.
It is an envelope that can double
its size tomorrow, and thus,
double its density. Each
apartment can access its winter
garden to increase its living area.
In response to the family growth,
the inhabitants can add a room
within a framework that has
already been constructed, and
remove it once the kids have left
the house

LAN-ARCHITECTURE



(Druot con Lacaton e Vassal, Gustavo Gili 2007)
rappresenta probabilmente il pid interessante
tentative di elaborare un manuale pratico per
progettare nuovi edifici e soprattutto trasformare
quelli esistenti con una costruzione economica e
leggera, provvista di fasce intermedie che per-
mettano futuri ampliamenti, adattamenti alle esi-
genze funzionali degli utenti e l'articolazione
degli spazi pubblici, semi-pubblici e privati con
qualita urbane specifiche,

Lattuale incertezza sul futuro, non solo econo-
mico dei nostri Paesi spinge a lavorare in questa
direzione, La bellezza in questa logica & pil inte-
ressante se considerata perfettibile e non per-
fetta, qualita guest’'ultima sfuggente e comungque
legata al flusso continuo della moda (v.).

G.T.

erturbante. Non c'é dubbio che esso
appartiene alla sfera dello spoventoso, di cio che
ingenera angoscia @ orrare, ed & altrettanto certo
che guesto termine non viene sempre usato in un
sensa nettamente definibile, tanto che gquasi
sempre coincide con cid che & genericamente
angoscioso {...) Il perturbante é quella sorta di
spaventoso che risale o quanto of & noto da lungo
tempa, o cié che cf & formiliore. [...] Lo parolo
tedesca unheimlich & evidentemente lantitesi di
heimlich (“confortevole”, “tranguilio”, da Heim,
“casa”), heimisch ["patrio”, "native™), e guindi
familiare, abituale, ed & owio dedurre che se
qualcoso suscito spavento & proprio perché non &
noto e fomiliore.

Sigmund Freud

Introdotto nell'ambito della riflessione psicanalitica
da Freud agli inizi del Novecento, il perturbante si
pud definire come un “ritorno del rimosso”®, di
qualcosa di dimenticato che riaffiora, di aun in-
consueto che riappare dopo la cancellazione di
qualcosa che era noton: & guella dimensione in-
quietante della realta che, nascosta all'interno
della stessa, si manifesta improvvisamente «in una
cultura in cui ormai si crede che il miracolo non
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Giustamente Ciorra ha rilevato come vi fosse la ne-
cessita “di un termine capace di concettualizzare
il problema del rapporto tra forma e uso senza ca-
dere nell'ideclogia funzionalista” (Clorra 2012),
logorata dall’'uso e dall'abuso, trafitta dalle critiche
subite dal Team 10, dal Situazionismo e dal movi-
mento Postmoderno. Eppure, nonostante tutto
questo, nel 1988 Franco Purini poteva scrivere che
“il Funzionalismo continua a sostenere come una
robusta fondazione il vasto edificio della pid con-
sapevole ricerca contemporanea” (Purini 1988).

Dungue una parola nuova per un concetto vec-
chio? Non esattamente: la sostituzione termino-
logica misura, piuttosto, un differente rapporto
con la realta e un salto concettuale interno alla di-
sciplina. Infatti, se da un lato si misura un allonta-
namento dall’ideologia e un avvicinamento al
pragmatismo, dallaltro, parlare di programma
piuttosto che di funzione significa, come abbiamo
visto, sostituire la concretezza contingente del
primo all'astrattezza convenzionale della seconda,
rea di essersi progressivamente allontanata dalla
complessita e contraddittorieta della vita sulla
quale pure pretendeva di basarsi, Al carattere lo-
gico del quadro funzionale, descritto essenzial-

mente da dati oggettivi espressi da quantita, si so-
stituisce il carattere dialogico del programma, su-
scettibile di interpretazioni che agiscono non tanto
sulle guantita, quanto sulle relazioni interne alle
compeonenti del programma; in tal modo, il pro-
gramma risulta capace di accogliere fatt apparte-
nenti a domini diversi e di istituirsi quale luogo di
contrattazione sociale, economica, politica. | ca-
ratteri relazionale e negoziale fanno del pro-
gramma un oggetto d'interpretazione progettuale,
restituendo all’architettura la capacita di dare
espressione a fatti sociali ed economici che le &
propria; inoltre, il programma si conferma essere
il principale vettore di collegamento tra architet-
tura e la realta.

Intervistato nel 1985, riferendosi al suo lavoro
degli anni Settanta, Koolhaas ricorda cio che vo-
leva “fare con l'architettura: un progetto che era
quasi puramente programma e quasi non forma®
(OMA 1985); affermazione che veicola, se pur im-
plicitamente, Fattitudine realista dell’architetto
olandese, che istituisce, attraverso la preminenza
del programma, un‘aderenza alla vita e alle sue
mutevali e instabili manifestazioni,

Se programma "& una parola scivolosa”, essa ri-

Come si pud constatore dallo schema, il sito de La Villette ¢ troppo limitato, e roppo vasto invece if
programma df sistemazione relativo, per consentire la creanane di un parco nel vero senso del termine.
Laddove il parco tradizionale & una replica della natura dotata di quel minimo di attrezzoture necessario per il
diletto del publico, il programma in questione presenta un'autentica foresta di strumenti sociali, attrezzata
con un minima di elementi naturali, Allo stato atfusle delle cose, sorebbe assurdo pretendere di elaborare un
pragetio dettogiiato. O slamo percia fimitali o interpretare ke condizion] richieste come un elenco provvisorio
df elementi che si presumono auspicabili. Per le stesse rogion, ¢ stamo rifiutoti df ostinarc o immaginare
altre attivitd ancora. 5e & certo che il programma & destinato o subive radicoli combrvaments, & anche
prevedibile che esso verra continuamente riveduto e odattato nel corso dellintera esistenza del parco.

In consideraziane appunto di questi continui rimaneggiamenti, anziché pensare in termini di design conviene
proporre un metodo che coniughl specificite architettomica e indetermingterzo progrommatica, in oltr
termind, concepiame i progetto come ung strotegio piuttaste che come un design: si tratto percid o trarre i
migliore partito doiimpianto efficoce ed esplasivo di un certo numero di attrezzature e di offrire ol tempo
stesso un'‘esperienza estetica {relativamente) stabile. Ala base del concetto formale, il principio di
indeterminatezso programmaticn outorizea ogni tipo df mutazione, modifica e sostituzione, sensa tuttovia
inficiare Fipotesi di partenza. Forma quant'altre mai econamica di investimento dellfintelligenza, il concorse
consiste essenziaimente nellorchestrare sul terreno metropolitane lo coesistenza dinamica di atttivitd x, y e 2,
& nel provocare con la loro interazione una reazione o cotena of epsodi senza precedents, In altr termini, si
tratta di stabilire come si possa, a partire do una congestione orizzontale, progettare un condensatore sociale

alla seala di un parco,

A tole scopo proponieme un sistema di cingue strati, lo cul sevropposizione sul sito costituird Il parco.

Rem Koolhaas

mane, tuttavia, “un concetto autonomao ed essen-
ziale dell’architettura contemporanea”™ (Ciorra
2012). E questo perche il programma non € un
dato né oggettivo, né inerte, né bloccato. All'op-
posto, esso pud e anzi deve innescare un processo
di analisi e interpretazione, cioé di varia manipo-
lazione, che & un segmento fondamentale dell'atti-
vita progettuale e che culmina, come diceva Sarkis,
nella definizione di una strategia spaziale - cioé di
un criterio organizzativo (Samassa 2004): uno dei
momenti cruciali nella costruzione di un progetto.

F.B.

roportio. La quarta dimensione & il
maomento di evasione senzo limiti evocata da
una perfetta consonanzo dei mezzi plastici
impiegati. Essa non deriva dal soggetto
prescelto; & la vittoria del proporzionamento di
ogni coso nell'anatomio dell’'opera ma anche
nellattuazione, conscia e inconscia, delle
intenzioni dell'artista. Toli intenzioni, realizzate
a mena, 5ano sempre presenti, radicote
nellintuiziane, quella misteriosa forza
catalizzatrice di saqgezza acquisita, assimilata o
persino dimenticata. In un'opero compiuta e
ben riuscita ©'8 una grande quantita di
implicazioni nascoste, un vero e propric mondo
che si rivela solo o coloro ai guali pud
interessare, il che significa a coloro che lo
meritano. 5i spolonca allora un'immensa
profondita che cancella § muri, scoccia le
presenze contingenti, compie il miracolo dello
spazio indicibile. lgnore { miracoli dello fede, ma
vivo spesso gquello dello spozio indicibile, if
compimento dell'emozione plastica.

Le Corbusier

Le interpretazioni, reiterate attraverso i secoli, sul
concetto di bellezza sono riflesso della visione
platonico-aristotelica @ muovono dalla teorizza-
zione vitruviana che ha come substrato teorico la
ricerca diun valore (v.) universale e a-temporale.
Lidea classica di bellezza in architettura rimanda,
infatti, al concetto di proporzione intesa come ar-
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Quando Manuel de Sold Morales parla df
“distanza interessante” sottintende che il
rapparto tra gli edifici non sia legato a un
parametro regolamentato e puramente
dimensionale, mo ¢ una scello compositivg
dove prevale il concetto di prossimitd,
sicuramente legato a quello i densita, i cui
effetti non possono non avere implicazioni
suglhi aspetti sociali e relazionali nell'ambito in
cui si interviene. Lo studio e la misura dello
spazio preventiv, eseguitl medionte Fanalisi
di questo parametro, portane
all'individuazione di diverse soluzioni possibili
alle differenti scale.

Andrea Mascellani e Nicola Montini

Continua a essere inevitabile riprendere in mano
gli elementi a disposizione, "trovare luoghi nel
caos della citta, dare loro un nome, sviluppare la
loro peculiarita [...] con un’arte urbana della sco-
perta e non dell’invenzione” (Ungers 1997), se-
lezionare e scegliere quegli elementi esistenti e
giudicati rilevanti intorno ai quali costruire la tra-
sfarmazione, rivedendaliin relazioni interessanti,
A guesto fine, la capacita di lettura, di interpre-
tazione critica, si orienta verso | paesaggi urbani
contemparanei con I'obiettive di individuarne
elermnenti, pezzi e parti in grado, appunto, di riav-
viare processi di interrelazione, @ per costruire
tra loro, attraverso il progetto, quella tensione
che crea attrazione, curiosita e appagamento. In
tal modo elementi diversi potranno essere messi
in relazione in una nuova e differente trama,
morfologicamente qualificante: ad esempio una
serie di rotonde stradali, nodi consolidati del ter-
ritario, con aree di attesa, nuovi poli urbani per
la citta diffusa; o lo spazio al di sotto delle soprae-
levate come connessione verde tra terreni sepa-
rati @ guelle aree dismesse fortemente connesse
ai segni del territorio urbano, nuovi luoghi collet-
tivi e aggregatori per le parti urbane assemblate.
E nell'individuazione di questa giusta relazione
tra elementi, pezzi, parti della composizione ur-
bana, a qualsiasi scala, ritrovare I'alchimia della
bella soluzione, della bella forma.

R.L.

esiduale. in architettura, lo spazio
"tra” centra il suo interesse su cio che media -
architettura di relazione e tangenzo, £
Furbonismo degli spazi aperti, architettura
senza imiti, senzo proporzioni, ma anche
architettura della congiunzione, del minimo e
del poco interessante. Il “tra™ & un paesaggio
sempre in corsa; esso ha origine 16 dove le
condizioni non sono precise, ma ambigue,
confuse, bistrattate, ibride, incerte.

Manuel Gausa

Il termine origina dal verbo latino re+sideo: re- &
particella che indica il ripetersi di un’azione; i verhi
in -e0 aggiungono al concetto sotteso un'idea di
staticita: sideo, "sto seduta”, fissa il dinamico sédo,
che ha lo stesso significato ma in senso attivo di
“mi siedo” (coglie I'azione mentre avviene). Resi-
duale & cid che continuamente torna a collocarsi
in un certo luogo, cio che dopo un processo di
cambiamento rimane, & disponibile,

E possibile rintracciare alcuni elementi ricorrenti:
spontaneita di formazione, assenza di forma, in-
stabilita, stato di degrado e abbandono, disponi-
bilita di spazio, grave carenza di riconoscibilita;
2550 tuttavia assume caratteri sempre different,
in quanto esito di processi di formazione vari, e i
termini per descriverlo sono molteplici.

Vuoto informe: spazio libero privo di contorni de-
finiti @ connotati chiari, in attesa di esprimere un
carattere autentico [mai fisso né univeco); @ in-
stabile e fragile e deve essere ri-composto, per
emergere come figura riconoscibile sullo sfondo.
La percezione e la rappresentazione del residuale
& complessa, per 'intrinseca condizione di labilita
e frammentazione: sono zone, non ancara luoghi,

I residui riguardano tutti gli spozi. Lo cittd,
Findustria, il turismo producono tanti residui
quanto l'ogricoitura, la sitvicoltura,
Fallevamento.

Gilles Clément

Sono fragili perché inducono condizioni di spae-
samento e sono abitate da moltitudini disorien-
tate (Augé 2007).

Interstizio: buco intrappolato tra densita diffe-
renti, che ha perso i segni dell’identita di cid che
originariamente era e che tentenna nel trovarne
di attuali. Pud essere interno al tessuto (v.) ur-
bano o collocato ai suoi bordi (non & necessaria-
mente legato a una condizione geografica di
perifericita), le relazioni sono precarie, gli scambi
minimi, l'accessibilita e la gestione critiche,
Scorto: & cid che, ritenuto inutile, viene omesso
o dimenticato, secondo parametri per cui & san-
cita il venir meno del suo precedente ruolo, il ter-
mine dell'utilita. Gli si riferiscono connotati
negativi, non per un'identita specifica, ma per as-
senza di elementi ritenuti fondamentali: cid che
non & pid, il ruolo che non esprime. Friches ana-
logamente sottende I'idea di una dismissione, ge-
neralmente industriale, ma indica anche uno
spazio vuoto spontaneo, dal carattere interrotto
£ 505pe50.

Il termine Wasting aways (Lynch 1992) segna un
mutamento nell’interpretazione di questi luoghi,
collegando I'analisi dello stato di fatto con 'ur-
genza di progetto e sollevando la necessita di riu-
tilizzare, di non lasciare "deperire” una risorsa
esauribile, quanto mai strategica. Avviene un’in-
versione di rotta che, a partire da un attento la-
voro di rilettura dei paesaggi della dispersione,

ne consente I'apertura a dinamiche rigenerative.
An.A.
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Uin'astronave & atterrata sulla sommitd df una colling. Nel ciele notturno che lo sovrasta brilla una
castellaziane, la mappa di una cittd, luminosa come una galassia. In questa immagine (v.) & racchiuso
moito del significato deliintero progetto Immaginare Corviale, anzitutto il senso di isolamento e di
alienazione, di estraneitd, di un edificio-ostronove di cul si é perso Il "monuale d'istruzioni”, come pure
o memovia del momentao in cui si sono interrotte le comunicazioni ed é iniziata la deriva. Ma &
contenuta anche una eccezionale carica simbelica: con la sua dismisura, la sua fede nel futuro e in
un'utopia di gestione collettiva, Corviale appare veramente provenire da un'altro dimensione,
estraneo com'é alle regole anguste ed esclusivamente utilitarie che governano infallibilmente la citta
cantemparaneq. Ancorg una volta, cosi come o  stato per il progetto onginario, immagine diviene
un programma (v.), una forma che & anche una dichirazione df intenti. Costellazione Corviale
rigssume e visualizza cosi con efficocia lo volentd df ricttivare il collegemento con il resto della cittd
attraverso il canale della comunicazione, reinventandone lo spazio simbolico, riscrivendone le regole
interne, rigttivando le dinamiche di gestione outonoma e collettiva.

Nel coniugare lo forza dello stereotipo con la percezione di uno possibilita di riscatte, Corviale Netwark
ha liberata Fimmaginario collettiva degli abitenti, contribuendo a rioprire il dibattito attorng ai temi
mai veramente risolfi della politico urbana. Corviale si & cosi imposto come luogo di sperimentazione
di uma visione che supera lormal sterile disputo sullo suo demolizione. Il meccanismo del gioco,
l'approccio ludico alle questioni, ha riavvicinato gli abitanti a una diversa possibilita di gestione, olla
rigttivazione di spazi collettivi, a proporre nuovi significati per la definizione del suo spazio pubblico.
Corvigle si pone cosi di nuove, o pil & trent'anni dolla sua progettazione, come compe df
sperimentozione di vision! architettoniche, urbonistiche e artistiche diverse.

Recuperare & dare attuazione concreta alle idee di Mario Fiorentino nella loro portata complessiva e
non meramente architettonica, partare o termine il progetto iniziale velorizzandone il pit possibile gli
aspetti sociall, il walore (v) di luago collettiva, di integrazione interna ed esterna, fisica e funzionale,
appare oggl dunque possibile nell'ottica rinnovata di una “architetture della relazione” copace ai
atfivare processi atfraverso un approccio creativo e collettiva, che comprende, oitre a quelli costruttivi
pils tradizionali, nuow strumenti di comunicazione ¢ condivisione. Ed & certamente in questa medesima
prospettiva, comune ¢ complessa ol tempo stesso, che si potranne immaoginare nuove possibilitd per lo

spazio negato e separato di ogni periferia.

Bartolomeo Pietromarchi

pure no - in un processo di rigenerazione urbana,
saciale e culturale che ha coinvolto 'intera re-
gione basca.

Il termine & dunque spesso usato in modo indiffe-
renziato, come sinonimo di recupera, riuso, rin-
novo, riqualificazione urbana.

Al di la delle differenti sfumature di significato
esistenti tra i vari termini, l'obiettive di fondo &
lo stesso: lavorare su cid che gia esiste per adat-
tarsi alle necessita di una societa che cambia, per
far fronte a una situazione di crisi e per evitare
consumo di suclo e nuovi sprechi energetici.
Anche in guesto caso la questione & dungue pret-
tamente una questione culturale, come sottoli-
nea Rogers: "uwrbaon regeneralion, economic
growth and cultural developrment are oll inter-re-

lated”. Le trasformazioni, che le azioni di rigene-
razione urbana propongono, nan sono dungue
sulla citta ma con la citta e i suoi abitanti.
Attraverso tali interventi & possibile cambiare il
giudizio estetico e di valore (v.) legato ai concetti
di diversita (v. differenza/diversita/variazione) e
pluralita di funzione, uso e forme dell’abitare, di
coabitazione e di contaminazione sociale. Il
punto di vista del progetto diventa dunque glo-
bale, si guarda al territorio nel suo complesso per
migliorare la qualita della vita e per promuowvere
un approccio trasversale, che coinvolga oltre le
componenti urbane, anche quelle sociali, econo-
miche e ambientali,

D.B.

ovina. 0gni secolo ha
le sue rovine e un suo
modo di metterle in
immagine facendone
paesaggio

Daniele Del Giudice

LUetimologia della parola (dal latino ruing, ruere
rovesciare) & indicativa dell’'essenza mutevole
della rovina, risultate mai definitivo di una dina-
mica trasformativa innescata da differenti possi-
bili cause che generano un decadimento della
forma e del ruole dellarchitettura, ma anche lo
sviluppo di nuovi equilibri e Fapertura di segni e
disegni, appartenenti a tempi pid 0 meno remoti,
all'immaginazione interpretativa progettuale.
La rovina diviens centrale in quelle teorie esteti-
che che tra il XVIl e il XVl secolo sviluppano i
concetti di sublime (v.) e di pittoresco e introdu-
cono il valore (v} estetico anche di quanto & in-
completo, pauroso, vertiginoso, © generato
dall’accostamento o composizione di elementi
differenti ed estranei.

Lidea di rovina & in grado di tenere insieme ele-
menti & concetti differenti quali progetto e casua-
lita, costruzione umana e naturale, permanenza e
dissolvenza, memaoria e oblio, tempo remoto, di
progetto e di decostruzione, reale e immaginario:
“la rovina di una costruzione mastra che nella
scomparsa e nella distruzione dell'opera d'arte
sono cresciute altre forze e altre forme, quelle
della natura, e cosi, da cid che in lei vive ancora
dell'arte e da cid che in lei vive gia della natura, &
scaturito un nuove intero, una unita caratteristica™
{Simmel 1911). Tale nuova unita differenzia la ro-
vina dal frammento: “la rovina condivide con I'al-
legoria il superamento del frammento cioé della
parte che rinvia, in guanto ne contiene l'essenza,
al tutta” (Speroni 2002}, come l'allegoria, (Benja-
min 1936) si presta a interpretazioni soggettive,
variabili nel tempo e dal contesto.

La rovina costituisce la presenza fisica di una me-
moria latente, per il cui interesse da un lato &
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che non definiscono perd distanza o posizione,
ma relazioni. La trasposizione in diagramma del
problema corrisponde sostanzialmente alla defi-
nizione delle sue regole: una topologia. Lo spazio
topologico é costituito da insiemi aperti di punti
accomunati da una proprieta: tutti i punti all'in-
terno di una circonferenza costituiscono un in-
siemne, un campo che permane valido qualsiasi
sia la conformazione o dimensione che piano e
circonferenza acquisiscong, fino a che non si de-
terminino fratture.

Melle discipline del progetto spaziale, architettura
e urbanistica, il passaggio dalla concettualizza-
zione euclidea a quella topologica determina tre
scarti (v.) concettuali, La prima caratteristica dello
spazio topologico - composto da luoghi - & il suo
essere potenzialmente differente in ogni punto,
in senso sia geometrico, sia culturale, Christian
Morberg-Schulz concentra i propri studi sui fattori
epistemologici, relazionali, geologici, culturali e
mistici di ogni "luogo”: Genius Loci (Norberg-
Schulz 1979) & il tentativo di fondare una feno-
menologia dell'architettura, & una lucida critica
alla separazione tra luogo ed edificio che Mowi-
mento Moderno ed espansione urbana avevano
determinato.

Mel contestato “Avete detto spazio?”, André Cor-
boz (Corboz 1993) porta avanti la tesi che la ge-
nerazione dei Ciam, ignorande I'evoluzione degli
studi matematici e geometrici, fosse “implicita-
mente dell'avviso che lo spazio sia il "vuoto”, ov-
vero tutto cid che sta tra | “pieni”, un'opinione
che prevale ancora oggi”. Pur non mancando ri-
ferimenti al movimento, allo spazio-tempo, i
maestri del Movimento Moderno (e tutti coloro
che sono seguiti) hanno troppo frettolosamente
abbandonato la ricerca sulle relazioni tra gli og-
getti e il loro contesto o supporto. Corboz cosi in-
troduce il secondo scarto: il "vuoto” & un'entita
fisico-matematica relazionale e qualitativa. Men-
tre gli architetti continuavano a disegnare pro-
spettive di oggetti separati dal loro intorno,
sospesi nell'astratto spazio euclideo, i land artists
riscoprivano la specificita dei luoghi, la tessitura
geologica di rocce e terreni, gli spazi di soglia, i
bordi e le centralita, la ricchezza topografica e to-
pologica dei luoghi, Secondo Corboz, nessun
testo architettonico rappresenta guesta ricchezza

[..] Perché io non penso o ung cosa come a une coverna imbettita e toppezzoto; concepisco la casa
come ung mocching d'ebitazione, un processo vitale, uno cose viva, dinomice, che combio secondo
l'urmore di chi vi abita, non un morte catafolco statico e ipertrofico. Mo perché dobbiamo lasciarci
inceppare dalle concezioni congelate dei nostri avi? Qualungue idiota con una infarinatura di
geometnia descrittiva pud disegnare una casa trodizionale. La geometria statica di Euclide é forse lo
sola matematica? Dobbiomo gettare completamente alle artiche la teoria Picard-Vessiot? E dei sistemi
madular, che ne facclamo? Per non dir nulla di tutto cid che 1 suggerisce la stereachimica. Possibile
che non ¢l sia posto in architettura per lo trosformazione, lo emomorfologia, le strutture azionali?

- Che mi venga un colpo se lo so, - rispose Boiley. Per me é lo stesso che pariormi dello quarta

dimensione.

- E perché no? Perché dovremmo limitarci alla... Un momento! - $'interruppe per fissare il veoto con
aria assorta, - Homer, credo che tu abbia colpito nel segno. In fin dei conti, perché no? Pensa alla
infinita ricchezza di articolazioni e ropporti esistente nelle quattro dimensioni. Che casa, che casa... -
Rimase in silenzio, immobile, mentre | suol pallidi occhi sporgenti ammiccovane meditabondi.

Robert Heinlein

in modo pib efficace della descrizione che Ri-
chard Serra fa dell'esperienza di Shift, un'opera
compaosta di piani inclinati nel paesaggio.

Il terzo slittamento concettuale ricollega i due
precedenti mettendo in tensione la specificita dei
luoghi rispetto a contesto, supporto e, soprat-
tutto, scala, Gli insiemi topologici attraversano le
scale e definiscono piani continui che modellano
e definiscono il territorio: il “palinsesto” (Corboz
1985), un supporto sul quale si scrive pil volte,
spesso lasciando che si accumuling tracce delle
scritture passate, & un potente dispositivo concet-
tuale che evidenzia la natura temporanea e inter-
mmedia di ogni sito (site), che ritaglia artificialmente
tracce fisiche @ memorie di altri disegni, altri pro-
cessi, terminati o attivi. Le reti culturali e fisiche
che attraversano il sito, rimandano alla compren-
sione di sistemi superiori (Burns, Kahn 2005), che
strutturano il territorio come le proprieta degli
spazi topologici.

Dopo l'esplosione della citta contemporanea, i
problemi ambientali, e i conflitti sociali e della
maobilita, compongono la nuova questione ur-
bana (Secchi 2011) cui le discipline del progetto
spaziale devono far fronta,

Le questioni ambientali e la ricerca di nuowi statuti
dello spazio collettivo hanno comportato una rinno-
vata attenzione ai meccanismi ecologici e agli aspetti
performativi e culturali del paesaggio, quindi alla re-
lazione tra edifici, infrastrutture e sistemi ecologici
(Corner 2000). Creste, valli e pianure, costituiscono

insiemi topologici attraverso cui leggere e orientarsi
nelle regioni urbane contemporanee, Al contempao,
una “topalogia” ibrida di leoghi legati alla cultura e
alle identita (v.) locali, di micro-centralita e riferi-
menti a sistemni naturali o morfologici disegna la rete
dei nuowi spazi collettivi (Secchi, Vigand 2009), La re-
lazione tra spazi e geometrie, morfologie, topografie
£ topologie sara la questione determinante |'estetica
e la funzionalitd della citta contemporanea. La sua
venustas, probabilmente, sara definita dalla capacita
di dare senso ai complessi intrecci spaziali e funzio-
nali tra elementi del paesaggio, reti infrastrutturali,
processi ecologici e cultura.

D. di M.

pettacolarizzazione. Lo spettacolo
non pui essere compreso come un abuso del
manda visive, prodotto delle tecniche di
diffusione massiva delle immagini, Esso &
imvece uno Weltanschouung divenuta effettiva,
tradotta matericlmente. E una visione del
maondo che si & oggettivata,

Guy Debord

[1] Spettacolarizzazione non & solo messa in
scena, ma anche costruzione di potenziale attrat-
tivo intorno a un evento unico e grandioso; spet-
tacolare, £ un fenomeno dinamico che coinvolge
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uperfluo.
Un sisterna basato sulla crescita infinita dei con-
sumi materiali, in un mondo finito (E.F. Schuma-
cher, 1988) induce a pensare che c'& qualcosa che
non funziona pid nei nostri compartamenti “nor-
mali”. Viviamo nell'era dell’abbondanza, in una
societa in cui il benessere & orientato al super-
flug, all’'eccesso, allo spreco. Nessun eccesso @
mai abbastanza, lo spreco crea valore (v.) e il su-
perfluo & diventato indispensabile, Il celebre afo-
risma “niente & pid necessario del superflug”
scritto pild di un secolo @ mezzo fa dalla penna iro-
nica & un po’ cinica di Oscar Wilde, si & rivelato
premonitore dei tempi attuali,
Levoluzione del consumismo porta alla provoca-
zione intellettuale del “superfluo necessario”, a
una societa sfaldata il cui valore supremo & la ri-
cerca della felicita, una felicita istantanea che de-
riva dall’appagamento dei desideri,
“Eliminare il superfluo per concentrarsi sulles-
senziale” proporrebbe di nuovo Mies Van der
Rohe come rimedio in un mondo in cui la parola
d'ordine dovrebbe diventare ‘semplificare’ attra-
verso il corretto impiego delle risorse disponibili
e la riduzione dello spreco, Semplicita che Mies
tecrizza con il concetto di “Less is more” per
esprimere in architettura la necessita di indivi-
duare | caratteri primari di ogni elemento com-
positivo. Il termine superfluo rapportato all’ar-
chitettura rimanda subito all'idea di decorazione,
di arpello e, immancabilmente, al binomio loo-
siano ornamento e delitto (Loos, 1910].
La completa negazione di ogni decorazione per
la sua superfluitd e arretratezza & messa in pra-
tica dagli architetti del Movimento Moderno, per
poi essere ridiscussa nel Postmodern.
Occorre in ogni caso precisare che, per quanto il
noto motto di Loos sia un pronunciamento di
condanna di tutto quanto & decorazione, consi-
derata sovrastruttura inutile o superflua, lo
stesso architetto tedesco riconosce nell'arna-
mento una espressione artistica e culturale sto-
ricamente connotata e connotante, basti pensare
all'architettura greco-romana, in cui la decora-
zione ha un'impertanza tutt'altro che delittuosa

o marginale, o all’Art Nouveau di Parigi e ad Au-
gust Perret, o ancora, alla secessione viennese,
la Wiener Werkstatte e a Otto Wagner.

Proprio appellandosi al purismo del Movimento
Moderno, Robert Venturi parafrasd il paradosso
"Less is more” con lirridente “Less is a bore” e
promosse un'architettura fatta di varieta e com-
plessita visiva e volumetrica. La tesi sostenuta
nel volume Complessitd e contraddizioni nell‘ar-
chitettura (Venturi, 1966) & che la semplificazione
formale di un edificio e la pulizia non per forza
sono la soluzione migliore e pil accettata dalla
comunita, A volte proprio un risultate “com-
plesso”, ciod non pulito, non elegante & non
ideale, risulta il pil gradito e il pid familiare alle

Cio che la civilta é abituata a
considerare ornamento
inessenziale, per il barbaro che
scala le facciate e non abita
palazzi, e divenuto sostanza
Alessandro Baricco

persone che vivono la cittd con tutti i suoi ele-
menti discontinui e contraddittori. Se l'architet-
tura moderna sviluppava delle soluzioni proget-
tuali attraverso la selezione dei problemi e la
ricerca della semplicita forzata, per Venturi un’ar-
chitettura complessa e contraddittoria, che non
seleziona i problemi inerenti al processo proget-
tuale ma i risolve tutti, esprime la realtd del
mondo contemporaneo ed é quindi pil vicina al-
I'immagine popolare dell'architettura ideale del
movimento moderno.

| postmodernist vogliono ritornare a un‘architet-
tura di significate, comunicativa, simbolica, vo-
gliono abbandonare il purismo astratto e funzio-
nalista ricecendo il dialogo con gli archetipi storici
e riconsiderando le potenzialita dei linguaggi dei
contesti particolari, senza far pid calare dall'alto
una progettazione razionale e universale. £ cosi
che nasce una poetica eclettica che riabilita il su-
perfluo e il decorativo, in cui “complessita e con-
traddizioni” creanc la tensione necessaria a ri-
specchiare il mondo reale.

Le implicazioni della "decrescita [v.) felice” sulla
estetizzazione della post modernita, & la con-
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figure dell'ibridazione, e della progettazione de-
bole e diffusa; si traducono in azioni progettuali
e indirizzi di pianificazione che includono il
tempo e le circostanze come materiali del pro-
getto (Debord, 1957; Smithson 1968; Fathy 1976;
De Carlo, 1920; Allen, Ibelings 2003; Lerner 2003;
Branzi 2006; Borasi, Zardini 2008; Marini 2008).
Inquadrate in un campo di competenze, atten-
gono all'architettura e alla citta, alla piccola e alla
grande scala, alla teoria e alla pratica, in una con-
taminazione tra discipline, che include la ricerca
architettonica, urbana e territoriale, le arti e le
scienze sociali, che produce atlanti eclettici, de-
scrittivi e progettuali, nuove geografie di mondi
noti, ed elegge a metodo l'insieme degli stru-
menti di volta in volta necessari (De Matteis
1994, Boeri 1996; Corboz 1998).

Rintracciabili in tuthi questi esempi, ma non coin-
cidenti con nessung, le tattiche lavorano sulla de-
roga, lo scarto, leccezione. Libere dall’'identifica-
zione con un tempo, un luogo, una forma di citta
odi architettura, una linea progettuale o un tema,
capaci di aggirare le regole, di approfittare dei
vuoti e insinuarsi nelle crepe degli ordini e delle
visioni, esprimono un atteggiamento adattativo,
Identificate con questo atteggiamento, vengono
assunte dal dibattito progettuale in momenti di
crisi di regole e categorie e di divergenza tra la
cultura urbana e la realta dei territori. Assorbite
dal dibattito culturale, assunte a prontuario di
soluzicni, a repertorio di forme e di azioni, rac-
colte in manuali, sono elette a strategie, smen-
tendo la definizione oppositiva (Miessen, Basar
2006; CCA 2009; 2+t 2011). Avvertenza necessaria
a questi manuali & il rischio di un effetto collate-
rale di normalizzazione delle tattiche, di neutra-
lizzazione delle loro potenzialitd sovwersive,

F.l.

essuto. Qgni tessuto deve rispettare
nel disegno le misure normali che gii sono
proprie. Il disegnatore deve studiore il carattere
del tessuto prima di concepire il suo disegno.
Per quanto riguorda il colare, & chiaro che una

stoffo leggera richiede toni meno carichi di un
pesante tessuto di lano. Le sete, col loro gioco di
luci e ai ombre, vogliono colori brillanti. In
genere la chiove per l'assortimento delle tinte é
data dalla tonalita naturale del tessuto, Nei
disegni grandi é necessario attenuare | contrasti
cromatici, cosa che avwiene naturalmente nei
disegni minuti.

Gottfried Semper

Part. Passato del verbo tessere {intrecciare) dal
lat. téxére.

L'arte tessile a differenza delle altre arti ha una
particolare visione stilistica, non si limita a una
imitazione fedele della natura, né a una interpre-
tazione naturalistica dell’ornamento, poiché ba-
sata sulle due dimensioni. Semper considera la
nozione fondamentale di frangivento o di paliz-
zata, intessuti in canna o rami, riconoscendo in
questo il primo tipo di “tessuto” usato per ripar-
tire lo spazio (Rylwert 1990). In questa defini-
zione il tessuto @ identificato innanzitutto con un

disegno unitario, con un determinato carattere
che dipende dalle qualita delle singole compo-
nenti; le qualita sono identificate nella sua descri-
ziane dal colore, la cui resa dipende a sua volta
dal tipo di materiale utilizzato e dalle proporzioni
dimensionali del disegno.

Secondo il DAL il termine tessuto comincid a es-
sere usato nella teoria dellarchitettura all'epoca
della Bauhaus per indicare la struttura (v.) di una
superficie, ciod in genere il carattere del mate-
riale. Il termine & usato per indicare una struttura
secondaria ripetuta, a tappeto, e prevede quindi
diversi livelli di gerarchie |Portoghesi 1969).

Si riconosce nella costruzione del tessuto l'esi-
stenza di tipi diversi di linee che nell'intrecciarsi
formano una trama caratterizzata da una varieta
di elementi,

Il disegno del tessuto & percid determinato da
una struttura composta da linee dai caratteri di-
versi, a seconda del materiale e del colore, Tali
linee sono sovrapposte, intrecciate, annodate se-
condo una precisa gerarchia che determina un
preciso disegno. La sovrapposizione di linee di-
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dinatore, o alle arti liberali a fondamento mate-
matico (la tradizione vitruviana e, in genere, la
trattatistica rinascimentale), appellandosi all'au-
taritd dell’Antico, se non addirittura delle Sacre
Scritture; e poco € cambiato, in relazione alla loro
vigenza, anche allorché tali principi sono stati ri-
condotti a convenzioni culturali (o “bellezze arbi-
trarie”, secondo Claude Perrault). La rispondenza
a principi pit genericamente definibili “funzio-
nali” (che si tratti della funzione pratica o simbo-
lica), pur essendo prevista gia nella trattatistica
antica e del classicismo (la convenienza della
forma implicita nel decor e nella distributio, la
convénance, la bienséonce degli autori francesi
ecc.) assume peso in tempi pil recenti, specie
nella letteratura settecentesca: in Michel de Fré-
min si adombra chiaramente come I'adeguatezza
dell’abitazione influisca anche sul suo valore eco-
nomico all'interna del meccanismo di domanda-
offerta.

A sua volta, il riferimento al lavoro come base
del valore dell'architettura diviene leva, nell'Otto-
cento inoltrato, della polemica contro la produ-
zione meccanica sollevata dai critici della nuova
societa industriale: nella propensione all'orna-
mento e, in Ruskin, nella difesa del lavoro arti-
gianale, in quanto impronta viva dell’'uoma, il va-
lore assume esplicite coloriture etico-estetiche.
Un‘ultima eco si registra nell'impiego, da parte
dell’art Nouveau, della decorazione quale giusti-
ficazione, stavaolta, del plusvalore economico ge-
nerato dal meccanismo capitalistico. Dopo il so-
stanziale fallimento dei laboratori artigianali
maorrisiani, i cui raffinati prodott si limitavano a
circolare in una ristretta ed elitaria cerchia di con-
sumatori agiati, I'industrializzazione favorisce co-
mungue il trasferimento del concetto di valore
dalla qualita del lavoro a quella del progetto, pro-
muovendo l'affermazione del principio della
“guantita” come valore che ha permeato lideo-
logia del cosiddetto Movimento Moderno, | valori
efici investono anche la definizione formale,
come attestano gli intenti pedagogici che accom-
pagnano gli esordi dell’industrial design, mentre
nel campo dell’edilizia 'esigenza di rispondere ai
bisogni delle classi meno abbienti pone al centro
della ricerca architettonica il tema dell'alloggio
popolare, conducendo ad affermare economia

quale valore dell’architettura: economia in senso
anzitutto spaziale e distributivo, come era gia im-
plicito nella distributio o oikonomio vitruviana e
come ricompare tanto nelle sperimentazioni
dell’'existenzminimum, gquanto nell’'esaltazione da
parte di Le Corbusier dell'economia, di spazi, di
abitudini, di gesti, come pil generale valore del-
I'abitare moderno.

Tra i mutamenti pil significativi introdotti nella
seconda metd del Movecento va annoverata la
trasformazione del valore estetico nel valore co-
municativo: enfatizzando quella componente sim-
bolica da sempre presente nell’atto dell'edificare,
specie per gl edifici pubblici, anche architettura
viene ad allinearsi agli altri mezzi di comunica-
zione di massa. Per Robert Venturi, i valori co-
municativi non si integrano, ma si sovrappongono
a quelli costruttivi e funzionali, traducendo l'edi-
ficio in una gigantesca icona (v.) (architettura
duck) o nell'impalcatura di messaggi pubblicitari,
come nella strip di Las Vegas. Ai valori comunica-
tivi, anzi a una duplice codificazicne, 'una per il
grande pubblico, I'altra per gli addetti ai lavori,
sollecitati a decifrare il gioco di citazioni colte in-
tradotte nell'edificio, ricorrerebbe, secondo Charles
Jenks, pure Farchitettura del classicismo postmo-
derno, Notevole, daltro canto, la considerazione
riservata al rapporto della costruzione con l'inno-
vazione tecnologica, eletta a parametro di qualita
e in grado di assumere un ruolo performativo e
prefigurante (spinto fino all’'utopia) all’interno
della progettazione architettonica, sintomo, a sua
volta, di una considerazione del nuove come va-
lore retaggio ancora della modernita. Tuttavia,
avvicinandoci all'attualita, il fenomeno pil rile-
vante pud considerarsi una nuova misura del va-
lore, determinato dalla qualita e non pil dalla
quantita, e soprattutto dalla sua ridefinizione in
riferimento a un parametro ulteriore come I'am-
biente, sicché I'apprezzamento dell'impiego di
materiali ecocompatibili e di processi di lavora-
zione tradizionali pud considerarsi la manifesta-
zione pid recente della concezione etica di valore
in architettura,

C.L

enustas uotidiana

Locchio guarda, per questo é fondamentale.
E I'unico che pué accorgersi dello bellezzo. La
visione puad essere simmetrica, lineare o
parallela in perfetto afffancomento con
Forizzonte. Ma pud essere anche asimmetrica,
sghemba, copricciosa, non importa, perché lo
bellezza pud passare per le pia strane vie, anche
guelle non codificate dol senso comune, E
dungque la bellezza si vede perche & viva e quindi
reale. Diciame meglio che pud capitare df
vederlo. Dipende da dove si swela. Ma che certe
volte si sveli non c'@ dubbio |...]. Il problema &
avere occhi @ non saper vedere, non guardare le
cose che accadono, nemmena Fardito minimo
dello realta. Gochi chivsi, Occhi che non vedono
pike. Che non sano pid curiosi. Che non si
aspettano che accada pid niente. Forse perche
non credono che la bellezza esista. Mo sul
deserto delle nostre strode Lei passa, rompendo
il finito limite e riempiendo i nostri occhi di
infinita desideria.

Patrizio Berbero

La necessaria e profonda esigenza di re-inven-
zione della bellezza della citta che, nel tessuto
{v.) storico come in quello moderno e contem-
poraneo, sembra essere continuamente negata
da diffusi processi di “periferizzazione” del centro
e da trasformazioni urbane scomposte, trova,
nello spazio interpretativo del termine “guoti-
diang”, un possibile strumento di intervento dalle
inedite possibilita. Cid che avviene e si ripete tutti
i giorni, il solito e l'ordinario, non solo costituisce
I'esperienza principale delle nostro vissuto, ma
finisce con il condizionare sensibilmente quella
sensazione soggettiva della "qualita della vita™, il
cui miglioramento & finalitd elettiva dell'operare
in architettura, Se riferito allo spazio della citta,
il termine guatidiano, orienta il nostro sguardo
agli scenari delle esperienze giornaliere, allo spa-
zio pubblico e di relazione, attraverso gli impagi-
nati prospettici che definiscono le quinte delle
scene urbane che percorriamao, al testo affidato
al récit di ogni giorno, E qui che ritroviamo l'esi-
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