Composizione o montaggio

Ernesto d’Alfonso
orse per monvare il nnnovatc interesse al termine montaggio nelle discipline
della ica (peraltro ri i dai piti lucidi autori italia-
RASSEGNA ni, tra i primi Polesello o Gregotti), basta segnalare I'attenzione ai nuovi proble-
mi di immagine cui rimanda nelle evidenti analogie ai procedimenti del cinema
DEI DOTTORATI [TALIANI e della televisione e I'entusiasmo con il quale, proprio per questa rinnovata
IN PROGETTAZIONE attenzione all'attualita, i nostri allievi dottori lo hanno accolto nel recente seminario alla
ARCHITETTONICA E URBANA Triennale e all'interno di questo numero. E anche, per altro verso, richiamare quel senti-

mento di frustrazione derivante dalla recente disattenzione alla voce italiana nel dibattito
internazionale, che si esprime un po’ ovunque. Persino nel recente seminario di Bergamo
(presentato in questo numero) dedicato al CIAM del '49: il quale aveva invece I'intento
esplicito di richiamare la cultura italiana ai temi del dibattito internazionale attraverso la
forma esemplare del manifesto nel quale si rendono esplicite le strategie che animano
I"architettura oggi inducendole a misurarsi col progetto moderno in una occasione gravida
di memoria ma distolta dalla storia e rivolta al futuro.
FIRENZE 7 2 7 . ‘ s 8
GENOVA Lucida intuizione di Sergio Crotti. Il quale ha cosi valorizzato quella pratica teorica della pro-
MILANO gettazione architettonica, indispensabile alla ricerca nei dottorati di composizione, in cui si
NAPOLI 1 coltiva I'innesto sapiente delle pratiche artistiche in una competenza esercitata ed elevata
NAPOLI 2 a coscienza di sé. E aggiungo, secondo un progetto di lunga lena, oggi portato a compi-
PALERMO mento che ha fatto dell'architettura un’espressione universale; nei termini di De Saussurre
la parole di una langue, oggi I'espressione locale di una cittadinanza globale.
Probabilmente la disattenzione di cui dicevo viene da quel culto del patrimonio e da quell'at-
tenzione al contesto cui non si pud e non si deve sottrarre il paese che vanta il pidl vasto
“giacimento” e “tesoro” archeologico e artistico, ma che sono poco attraenti per una platea
innamorata della tecnologia, dello sperimentalismo radicale, del gesto, delle figurazioni ver-
nacole. Me lo ha implicitamente ricordato Franz Prati ammonendomi, in modo un po’ ingiu-
sto, a non rinnegare il termine composizione a favore di montaggio (si veda all'interno
Commenti e aperture). So bene che non si pud trascurare la tradizione albertiana che ha
spalancato alla competenza di edifica-
re i campi della coscienza di sé, indi-
spensabili alla formazione e all'identita
delle societa moderne.
D'altra parte & lunga la corsa che con-
duce la composizione dagli enunciati
originari della collocatio albertiana alle
forme illuministe e positiviste della
combinatoria durandiana, alle costru-
Zioni a meccano di Eiffel o al Chicago
frame di Sulllvan e alla ‘machine a habiter di Le Corbusier o dei costruttivisti; e-ancora pid
ampie le distanze dalle macchine visive che i maestri del XX secolo ¢i hanno insegnato a
progettare e che i filosofi d’oggi ci invitano a privilegiare sotto lo stimolo prepotente delle
rappresentazioni virtuali. E forse non ha torto Laura Thermes nel rimproverarmi una simile
strategia proprio per quell’effetto di rassicurazione che ogni visione di lungo periodo offre
distogliendo dall'impegno di sporgersi “fuori” verso un altrove inesplorato che molto oppor-
tunamente ha chiamato “esterno” per escludere che si tratti di una fin troppo abusata e
narcisistica proiettivita di sé.
Tanto piti che, quali ne siano state le ragioni, la cognizione dell'attualita indispensabile alla
vitalita stessa della cultura & scemata nel nostro paese a favore di un eccessivo primato della
storia e delle presistenze del contesto che fa del culto del patrimonio un ripiegamento in se
stessi; al quale si accompagna una disattenzione ai problemi di scala della
forma urbana odierna, e alla irrevocabile mutazione delle sue forme e figure
oltre che della sua struttura. Questione invece, di cui ho fatto bandiera proprio
promuovendo, con buona pace dei detrattori, la discussione di quei termini,
ricorrenti nelle ricerche dei nostri dottorati, che riperimetrano il campo dell'ar-
chitettura oggi. Paesaggio I'altra volta, montaggio questa. Per portare al centro
dell’attenzione il problema della tecnica e della macchina come visivo e come
virtuale, nella sua dimensione umanistica e come nuova sfida all'umanesimo.
Del resto le pratiche del montaggio qualificano oggi i procedimenti di tutte le
arti; nella musica, nel romanzo o nel cinema come ci ricorda Umberto Eco
dagli anni Settanta. E questo come irrevocabile portato delle citta del secolo
XX e della loro architettura. Cosicché I'architettura non lo trae dal cinema se
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Il “montaggio” nella costruzione di architetture
(per-architetture, a mezzo di architetture)

GIaNUGO POLESELLO
idea di composizione come principio oppure la sequenza di definizione di elementidi agaregazione di elementi, di costruzione di insiemi ecc.; tutto
’ fimanda sempre a un “problema procedurale”, a una “meccanica’, che agisce sul riconoscimento (*io non cerco, trovo” di Picasso...) o sulla contem-
poranea azione sulla parte, per una sua definizione e sul tutto. La relazione di tipo sintattico, in architettura, e la forma sequenziale sono origine &
sostanza del progetto. Il mantenimento, e I'esibizione, del “doppio” in architettura (quando Mies e Le Corbusier mantengono ed esibiscono la simulta-
neita della griglia strutturale  dei componenti della in una ri di luoghi dentro un correndo lungo le
linee di un reticolo...): & qualche cosa di simile alla metrica, quando i pesi del suono sono indifferenti al testo, ma restano legati a una forma, a na figura del “dire”,
del “che cosa?" i una sortadi appertenenza a ategore dela poesia/palesis o & iceversa o anche,un iferimento arlogioo alla questone di misurazione dllo spa-
Zio e del fatto poetico insieme, congiuntamente. Quel che & importante & riconoscere il duale della che non & uno smontag:-
gio e rimontaggio di appartenenti alla stessa materia, non & un problema del tipo “materia signata” ecc.; ma & un problema di indipendenza e di coesistenza, di incon-
ro in un rapporto di necessita, in un rapporto “poetico”, di necessita poetica, ossia di costruzione. La costruzione esige I'unita; la costruzione & una operazione, sem-
plice 0 complessa, epperd una. Il montaggio & parte integrante in questo processo di costruzione. Si pud dire che la costruzione/composizione sia il prodotto di una
procedura “pre-montaggio” di elementi/parti. Che possono essere della stessa materia, segnati dalla omogeneita, o possono essere di natura eterogenea. Oppure pos-
sono essere appartenenti a due distine classi di “cose”, coesistenti dentro un unico mondo di architetture, come in Le Corbusier o in Mies, in una separazione ab-origh
e, dentro un mondo duale. Certamente non in tutto Le Corbusier o in tutto Mies. Per esempio la villa Savoy o la casa Tugendhat, in questo senso, appartengono a
un‘unica dichiarata, esibita procedura. Mentre Ronchamp o il Bacardi no; si distaccano da questa poetica, sono architetture diverse, altre. Ma pur esse architetture
sono il prodotto, I'esito, di una procedura “premontaggio” di elementi appartenenti alla stessa classe. L'esperienza dello spazio modemo & segnata dalle “invenzioni”
del linguaggio filmico, dalle tecniche del montaggio, dalle sequenze dei primi piani (v. S Eizenstejn sulla spiegazione di A. Choisy dell’Acropoli i Atene), della differenzia-
zione dei punti di vista, della loro funzione nell'apprendimento delle singole, individue architetture ecc.
In Percorsi architettonici ~ 'Acropoli e Atene del Bernini, Eizentejn considera e discute la questione del “percorso” (put) a proposito del cinema “atiraverso una molteplicita
di eventi, lontani nel tempo e nello spazio, che vengono raccolti in un unico costrutto di senso secondo una certa sequenza. E queste molteplici impressioni passano davanti
allo spettatore immobile. Un tempo era il contrari; Io Spettatore si muoveva in mezzo a fenomeni opportunamente disposti, che egli doveva mettere in sequenza con lo
sguardo”. Dopo aver analizzato le tecniche precedenti la cinematografia, il disegno, la pittura, e aver constatato la reale loro incapacita di “fissare un quadro completo dell'e-
Vento” Eizendtejn afferma: “Solo la cinepresa ha risolto questo problema sula superficie piana. Ma indubbiamente il suo antenato sotto questo profilo & ...] Farchitettura.
Gli esempi pill perfetti di calcolo dell'inquadratura, di alternanza di inquadrature e persino di metraggio (cioé di durata di una determinata impressione) ce li hanno lasciati i
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greci. Victor Hugo defini le cattedrali medievali b di pietra (Notre-Dame de Pars). Per noi 'Acropoli di Atene & I'esempio perfetto i uno dei pid antichi fim”.

(11 Riporto largamente un brano dalla Storia dellarchitettu-
ra di Choisy. Non ne ho cambiato neppure una virgola e vi
prego soltanto di leggerio con occhio cinematografico: é diffi-

cll pensare per un insieme architetionico un fogo di mor:

presenta come un percorso tra g edif delr Aeropo.
L'Acropoli ci appare come una roccia isolata da tutti | Iat, la
cui cinta era dedicata al culto degli dei nazionali. Nel punto
(7) era visibile I'mpronta del tridente di Nettuno, e accanto
ad essa sorgeva 'albero di olivo di Atena. Nelle immediate
vicinanze i questo luogo sacro era stato eretto un tempio in
onore di queste due dvinita.  suo posto resto woto dopo
Tincendio; fu dunque possibile costruire un nuovo santuario
proprio sul posto indicato dalla leggenda. I tempio fu sposta-
o e ricevette il nome di Eretteo. ll punto pi alto (P) fu ooct-
pato sia in quella che in un'alra epoca (cioé ai temp dei
Pisistratid e dopo la guerra di Persia) da un grande tempio di
Atena, il Partenone. Tra il Partenone e I'ngresso allAcropoli
era una seie di piccoli templi che facevano parte, evidente-
mente, sia della vecchia che della nuova Acropol...
Nela stessa area i levava nel V secolo la statua colossale
di Atena Promachos (Guerriera). VPmpde: (M) formavano la
parte frontale dell Acropoli nell'antica pianta come in quella
nuova. [...] Le due piante sono mverse solo nei dettagli. Pero
Ia prima si presenta come un lns:ems di edific m epoche
diverse, mentre [a seconda é elaborata in base
generale ed & adattata al lwga Teao deert dal e,
L'apparente asimmetria di questa nuova Acropoli & sofo un
sistema per rendere pmaresm questo gruppo di edifici,
disposti con un'arte molto pid grande di qualunque altro.
[Cio] divene chiaro se si peﬂsa alle immagini delle vedute
uccessive che si aprivano nel V secolo davanti al requenta-
tor dell cropols L visa i Pmp:!e: Tintenzione generale in

A un primo sguardo non ¢’ niente di pil inegolare i questa
pianificazione, ma di fatto il tutto si presenta come un insieme

ol bty n 4 gl et ol e
Ioinatsdicrst el cetgl. Lo simme

L]l : Atena
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si trovano sullo sfondo, cosicché tutto questo primo panora-

ma ¢ i funzione dela statua, che appare il suo punto centre-
le e crea un‘impressione unitaria. Il Partenone acquista tutto
il suo significato solo quando i visitatore perde di vista que-
sta gigantesca scultura.

.

La veduta angolare ¢ Ia regola generale, Ia veduta en face &
un‘eccezione sempre gistifcata.

11 corpo centrale dei Propilei si presenta en face; nelo stesso
modo arriviamo direttamente anche al pronao del Partenone,
attraversando fa piazza rleHAcmPaH Con I'esclusione di e
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Pl avant Choisy riassume:
Se richiamiamo ora alla memoria la serie di quadi offerti dal’
Acropol, vedremo che tutt senza esclusione sono calcolat in
rapporto alla prima impressione. | nostr ricordi o iconducono
invariabilmente alla prima impressione, e i greci cercavano
prima di tuto. ila.

Le due ali dei Propiei iventano sl oo i o e
davanii 2 i a vista complessiva del

Calcolato n base alla prima rmwessume ¢ ancne il fatto che.
spariscano e cariti guardando Atena Promachos.

Suscitare una prima impressione positiva fu, evidentemente,
una costante preoccupazione degl archiett greci

st due casi i cu Ieffeto & calcol
glialr edifici i presentano angara. [

1l primo panorama dellEretteo, quindi i prosegue o, lungo la
strada attraverso I'Acropoli. Nel punto (B) il Partenone resta
ancora I'unico monumento nel nostro campo visivo, ma se arrii
in0 &l punto (C) esso sara cosi vicino a noi che non saremo in
gado di afferrame le forme; n questo momento al centro cei

" Anche el

cinema, infat

10 rgoroso appare qui il calcolo n base al montag:
go, in Dise cioe all'accostamento in sequenza di queste
inquadra

i elfemvamen(e a tracciare gu schemi compositiv di

panorama sitrova I Eretteo. Esso ci presernta proprio da qu

‘punto uno dei suoi profil pid eleganti.[..]

ol
Secondo le idee attuali il Partenone - il grande tempio dell

i

Acropoli — avrebbe dowito trovarsi i fronte allentrata principale,
e gt ensecno i od ot vz, Lo ol
delfAcropoli presenta una Superiie inegolere, e i greci, asse-
‘condando il suo naturale rilevo, posero il tempio principale sul
pi alto,viino al margine della rocoi, olo verso fa it
Hracire, setends ety 4 il ¥ Bt
verso dangolo. G antchiin genere preferivano
frontale &

 che si sta-
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Cos, sono passati davanti a noi tre quadr, corispondenti ai
tre punti principali (A) (B) (C).

In ciascuno di essi dominava solo un monumento architetton’
co: nel punlo (C) I'Eretteo, nel (B) il Partenone, nel (A" Atena
Promachos. Questa unita del motivo princpale assicura una
percezione chiara e realizza 'unita dei

Questalra osservazione di Choisy ci fa capire fno a che punto

 proporzionata
& solenne

La simmetria di (a) e (17) wnﬁgwa nello stesso tempo un'op-
posizione sotto il profilo del riempimento - La sim-
metria speculare di (c) e (d) funziona come una sorta di
ingrandimento dell’aa destra e sinistra dellinquadratura (2),
che si sowrappongono nuovamente in un unico equilibrato
complesso. Il motivo della scultura (b) é ripetuto atiraverso

Lretteo e Atena Promachds. Tomiamo l punto di partenza,
ciod al punto (A), M’walenm/at!wmemmrwms&asu

poteva lemere me le eleganti cariati fossero schiacciste dal

contrasto con la gigantesca statua della dea; per salvare a situa-
Zione il basamemo dela taa f sistemato dalarhieto in
modo tale d inea (ARL)

Particolare interesse presenterebbe anche Ianalisi del tempo
di esposizione davanti agli occhi del visitatore di ciascuno di
questi quadri. Ma non entreremo qui in questi particolar,

S <

conforma al rtmo dell'eificio: e distanze da un punto al'ak-
10 50n0 grand, ¢ i tempi degli spostamentitra | punti sono

wasaewemmwmrwemqumwmm

& m pitoresca,

Nel “foglio di montaggio" del Acropolidi Atene troviamo quel-

Vmamo un corpo centrale slmmemm e due al nmemlmeme
diverse:

grandiosa. Cic

In Montaggio 1938 Ejzendtejn definisce, per il montaggio, il “suo compito principale, inscindibile dal ruolo cono-

do,

composizioni. E poi... Per esempio le “sculture” di Picasso costruite per accostamento, per assemblaggic

o stesso insuperabile valore artistico che appartiene anche

la

scitivo (poznavetel ny) proprio in ogni opera d'arte: offrire un'esposizione logica e consequenziale dal tema, dal
‘soggetto, dell‘azione, dei comportamenti del movimento allinterno di ogni singolo episodio filmico o el fim nel
suo complesso”. Questo riguardare ogni singolo episodio o il film nel suo complesso & importante (decisivo) per
spiegare il ruolo del montaggio anche in una estensione del “principio” ad alt settor, ad altre arti (pitiura o
architettura p.e.). E vero che il *ischio” di sowapposizione o coincidenza tra significati & palese: del tipo “com-
posizione architettonica=montaggio”. Anche se Identita, in alcuni cas, & verifcabile. Ma gii esempi ai quali mi
500 voluto rferire sono, sostanzialmente, quelli di vila Savoy o di casa Tugendhat. E nei due esempi a tecnica
di disgiunzione tra gii elementi tettonici fssi ( pilastri/aste vertical) e gl elementi della descrizione figurativa
(quasi degl objects trouvées composti in una sequenza ordinata) & diversa: pid “intenzionata” in Mies, pit mar-
catamente identificante i diversi valor e significati espressivi in Mies, p.e. accentuando la diversita tr i due tipi
linguistici (proprio “tpi® e proprio “linguistii®), ta le aste di acciaio cromato e le lastre di pietra.

Lavilla Savoy invece, appartiene al genere pittorico, viene dal purismo dove la diversa natura degli oggetti perde
Ta distintvta di colore ma procede secondo valor di tono ed entra in un contesto di “inee”, di composizione o

testa di scimmia mostrata usando un modello metallico di automabile prodotto dalla Schiico o la testa di capra
come composizione di una sella e di un manubrio di una bicicletta da corsa. Produzioni surrealiste? Tecniche di
postica surrealista? Anche. L'operazione di montaggio si rivolge essenzialmente a un procedimento che deve
essere “perduto” all'intemo del discorso, dell'atto progettuale. Gli esempi ricordati (Le Corbusier, Mies o
Picasso) hanno Ia forza dellevidenza: sotto Ia riunione di “luoghi” eterogenei in na sintesi conquistata, voluta
garantisce il senso dall‘operazione. Toma alla memoria il Comment j'ai ecrit certains des mes lires di Raymond
Roussell (o la Vita Nova di Dante) a spiegare la tecnica dell'operazione.

Questa ossessione del dar ragione del procedimento usato, dellimmergere il “fatto” e la “costruzione” dentro
un'unica operazione & parte necessaria di un cammino razionale dove tutt i componenti (come nel cinema)
s0n0 sottoposti a continua verifica.

E spiega (forse) il significato possibile (o necessario) della sintesi conseguita come risultato. Che & una delle
chiavi utii a capire il “moderno”, la terribiita del “moderno” (che contiene la villa Savoy ma anche Ronchamp),
Ia contraddizione e le moltitudini i Walt Whitman.



Atlante

h‘ N. Gab, Costruzione, 1913.

s e e
Costruzione
0 meccano

Il carattere del montaggio

La produzione industriale di tutte le parti pud essere
razionalizzata innanzi tutto nel processo di fabbricazio-
ne e il lavoro nel cantiere assumera allora esclusiva-
mente il carattere
del montaggio [...]
Nell'industrializza-
zione dell'edilizia io
vedo il problema
centrale dell'edifica-
zione della nostra
epoca. [...] La ricer-
ca di nuove forme
industriali & stata
pill volte intrapresa
& ha raggiunto solo
quelle parti dell'edili-
zia che consentono
I'industrializzazione.
Anche il carattere di
montaggio che ha
I'attuale metodo di costruzione viene indubbiamente
soprawalutato. Esso viene attuato quasi soltanto nella
realizzazione di capannoni industriali e agricoli, e furo-
no, in verita, le ditte di costruzioni metalliche che per la
prima volta produssero gli elementi costruttivi delle
loro fabbriche gia pronti per il montaggio. [...] Non si
tratta tanto di una razionalizzazione dei metodi di lavo-
ro impiegati finora quanto di una radicale trasformazio-
ne dell'edilizia in generale. [...] L'esigenza di un nuovo
materiale da costruzione  la prima condizione.

(Mies van der Rohe, 1924)

L. Mies van der Rohe, progetto
per un grattacielo di vetro, 1921.

L. Mies van der Rohe, sistemazione dell'Alexanderplatz
 Berlino, 1928. Fotomontaggio.

p|

El issitski], Coureurs, 1926 circa.

Come i pezzi di un meccano.
Lartista anziché subire I"apertura’ come dato di fatto
inevitabile, la elegge a programma produttivo, ed anzi
offre I'opera in modo da promuovere la massima aper-
tura possibie. [..] Ma & chiaro che opere come quelle
di Berio o di Stockhausen sono “aperte” in senso
meno metaforico e ben pi tangibile; detto volgarmente
sono opere “non finite”, che I'autore pare consegrnare
allinterprete pill 0 meno come | pezzi di un meccano,
apparentemente disinteressandosi di come andranno a
finire le cose. Questa interpretazione dei fatti & para-
dossale e inesatta, ma 'aspetto pil esterore di que-
ste esperienze musicali porge effettivamente occasio-
ne a un equivoco del genere; equivoco peraltro produt-
tivo, perché questo lato sconcertante di tali esperienze
ci deve indurre a vedere perché oggi un artista awerta
'esigenza di lavorare in tale direzione; in risoluzione di
quale evolversi storico della sensibilita estetica; in con-
comitanza a quali fattor culturali del nostro tempo; e
come queste esperienze debbono essere viste alla
luce di una estetica teorica. (Eco, 1962)

Set di montaggio

La concezione di prefabbicazione come modulare &
complesso montaggio di intelaiature e di stampati &
gia obsoleta se confrontata con la semplicita delle tec-
niche del cemento armato precompresso e, in utima
analisi, degli ambienti condizionati. Facendo una
media fra la tecnologia disponibile e gli schemi sociali
dominanti, Iapproccio pid realistico sembra il set di
montaggio per gii elementi intern, | serviz, e unita di
stoccaggio, i muri, i mobili ecc. Questo sistema impli-

La struttura della composizione

La pianta neoellenistica della vila Adriana di Tivol, La Natura Morta con Cannetté di Picasso, La Vedova di
Focione che raccoglie le sue ceneri di Poussen, gli oggetti “a reaction poetique” di Le Corbusier citati nel libro
Collage City di Colin Rowe, presentano una sorprendente continuita di approccio nel loro assumere la disconti-
nuita dialogante della storia come modo di costruie distanze interne all‘opera facendo intervenire nella struttura
della composizione materiali linguisticamente gia organizzati di diversa provenienza. Sono le tecniche di confor-
mezione fondate sul montaggio, come messa in evidenza analitica delle fasi di costruzione dellopera, scontro e
profezione sullo stesso piano di linguaggi diversi, elaborati dalla soggettvita delfartista. [...] Ma riutlizzando ad
altro fine frammenti di realta non si scopre solo I'anima segeta dell‘eclettismo europeo, ma anche la tradizione
della messa in discussione della sua stessa scrittura. [...] Ma poiché le pratiche artistiche, tutte le pratiche dell'ar-
te, hanno a che vedere con le tecniche, g strument ed i materiali (architetura con fa costruzione, la musica con Ie-
voluzione degl strumenti e delle notazioni e cosi via, le trasformazioni stistche, le rinascenze, | montagel sono
anche la storia dei tecnica da un ivo all'altro, di tecniche, della spa-
rizione e riapparizione di mestier ed abilt3, della restrizione specializzatrce. (Gregott, 1999)

Il compito poetico del montaggio
Lidea che Iarchitettura fosse una totalita ~ dalla quale nulla si pud né toglere
né aggiungere - viene modificata. L'analitico punto di vista di Perrault mina le
elazioni ontologiche tra costruzione e tipo. Gi elementi architetturali come i
muri, le colonne e le travi perdono la loro figurazione poetica; il loro significato
diventa astratto. Questo pensiero ripulisce I'architettura da ogni effetto mime-
tico in favore di un'autonomia del linguaggio architettonico e di un suo signifi-
cato che allude solo alle sue regole sintattiche. [...] Il montaggio disconnette
le relazioni tra parti e intero che & essenziale nel discorso classico sulla
costruzione. [...] Nel comprendere in questo modo I'intero, si indebolisce la
totalita coerente della forma architettonica, ¢ il montaggio gioca un ruolo signi-
ficativo nella generazione della forma tettonica. [...] Il montaggio rivela la sua
forma tettonica nel “disgiunto” (cucitura?), una forma debole che crea una
distanza tra segno e simbolo. [...] In questa presa di distanza che non & né
spaziale né fattuale, I'architettura raggiunge I'autonomia semantica dalla
messa a tema dellevento della sua origine, che &, il mito umanista e I'espressione Soggettiva dell‘architetto.
[...] Apparira evidente che la perdita del centro e I'importanza data alla fabbricazione accresce il processo di
nella produzione 1l montaggio & una tecnica che prosciuga la metafisica della

F. Picabla, Novia, (Macchina
Ironica), 1917 circa.

ca una grande liberta nella e nella
modulazione degli spazi e nel contempo, permette al
proprietario sia di celare il suo modo di vivere sia di
esibire la sua personalta attraverso I'mmagine della
propria casa. A un esame pil attento, il *set di mon-
taggio” sembra riferrsi a tre sistemi differenti, e preci-
samente: alla struttura in elementi prefabbricati, ai
servizi tecnologici prefabbricati e all'assemblaggio di
elementi prefabbricat sia per la struttura che per gli
interni. (Stifing , 1998)

Costruttivita e struttura

Una forma non elementare & costituita da un gruppo di
differenze tra loro legate da relazioni che ne esprimono
e ne obbigano ['ordinamento e la conseguenziaita. Il
complesso di queste relazioni & la struttura della forma,
Ia quale pertanto & appunto esprimibile in astratto
come un insieme i pure relazioni. Chi possiede con
chiarezza la struttura di una forma ne possiede la ragio-
ne ultima, Iandamento specifico al di fuori delle qualita
contingenti della forma medesima. [...] L'universaiita di
comprensione che gode Iarchitettura discende proprio
dalle relazioni obbligate della costruttita, che defini
scono un tessuto linguistico a vocaboli elementari atto
adisegnare, a chiarire, almeno nei capisaldi, la comples-
sita di struttura, di racconto di un'opera architettonica.

tettonica svela un nuovo modo di essere nel mondo. Come suggerisce Ricoeur questo & un processo dialettico
dal quale “Ialtro capo” di un autoniomo prodotto culturale si ancora con una esperienza culturale data, ¢ questo
‘appropiarsi & il compito poetico del montaggio. (Hartoonian, 1994)

Le varie strutture di un'architettura riguardano ciascuna
un aspetto delle forme - ciod un gruppo di differenze
che sono sempre, per fa loro sostanza, differenze visibi
1i - Sono innanzitutto strutture di rappresentazione; che:
non ol dire in termini usuali che Farchitettura come
ogni altra & realta e rappresentazione. La struttura della
costruttivita pud essere anche una struttura ideale che
non abbia di fatto
altro che legami
limitatissimi con la
tessitura tettonica
reale dell'opera.
(Moretti, 1963)

L Moretti, complesso
residenziale
ccommerciale in corso

talia e via Rugabella,
Milano, 1952553,

Venturi & Rauch,
il

The Difficult Whole

Un'architettura della complessita e delladattamento
non rinunzia alfintero (whole). lo ho fatto riferimento a
un obbligo speciale riguardo I'intero, perché lntero &
difficile da raggiungere. E ho messo in evidenza I'obietti-
Vo dell'unita piuttosto che della semplificazione in un'ar-
te che ha come verita la sua totalita (totality). [...]
“Unita unificata” del barocco secondo Wolffiin contrasta
con la “unita multipla” della Rinascenza. ...] Non si trat-
ta dela facile e owia unita derivata dal legante che
domina o dall'ordine del pid semplice, composizioni
meno contradditorie, ma che deriva dallordine comples-
S0 e ingannevole di un difficult whole. (Venturi, 1966)

Pennsylvania, 196
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“L'architecture est un fait d'art,

un phénoméne d'émotion, en dehors
des questions de construction, au dela.
La construction, c'est pour faire tenir;
I'architecture, ¢'est pour émouvoir.”

Le Corbusier

Le Corbusler, Partenane e Delage. Grand Sport, 1921.

[ o e e
Machina o
macchina

Oggetti teorici

La possibilita di convertire I'intelligenza teorica alla
realta trova la sua espressione e la sua garanzia el
fatto che I'atto dell'intelligenza montando e rimontan-
do una macchina, ne comprende il concatenamento,
come pure la struttura e il funzionamento degli ingre-
naggi molteplici e allo stesso modo comprende la
struttura e la composizione di un‘equazione. |...] [La
macchina) & un oggetto teorico [che] pud diventare un
oggetto pratico, e non & tuttavia “prodotto” dallutiliz-
zazione. Cio che ne determina la natura & la struttura.
(Koyré, 1948)

Esiste un'empiria delicata, che si identifica intimamente
con 'oggetto e che cosl diventa vera e propria teoria.
(Benjamin, 1936)

Meccanismi logici

Il progetto & una macchina logica, pud seguire leggi
ineluttabili, ma la sua concretizzazione, il suo divenire
mondo, casa, sfugge alle leggi causali come macchi-
na fisica, meccanica, di cui & impossibile controllare
il funzionamento oltre un certo limite. [...] [Nella casa
di Wittgenstein] tutto il circuito dei percorsi della zona
adibita a living & un sistema di “dilemmi”. Si tratta di
percorsi che si concludono; i corpi non sono fra loro
interrelazionati. Il rapporto fra questo sistema di per-
corsi e I'aggregazione volumetrica & ancora un rappor-
to logico. Possiamo considerare la casa come conce-
pita secondo un meccanismo logico. Meccanismo e
non Macchina. Circuito e non meccanica. (Cacciari-
Amendolagine, 1975)

A- Rossl, Roma Interotta, 1978.

“Miricordo che, quando ancora viveva con la sua
famiglia, mi raccontava che di domenica giocava
con i bambini con le costruzioni di legno...”
(Semeran, 1999)

La machine a habiter

Quale liberta, per disporre gl organi della vita privata,
vera macchina per abitare; camere, vestiario, wc,
bagni, spogliatoi ecc. E stabilendo tutte le contiguita
& tutte le separazioni che si possono desiderare. |...]
Macchina per abitare. Termine che ricade oggi @ mio
carico. [...] Se la mia espressione ha fatto scalpore &
perché essa contiene il termine “macchina” che rap-
presenta con evidenza, per lo spirito di tutti, la nozio-
ne stessa del funzionamento, di rendimento, di lavoro
di prodotto. Mentre il termine “abitare” rappresenta
con esattezza nozioni di etica, di benessere, di orga-
nizzazione dell'esistenza, sulle quali regna il pid tota-
le disaccordo. (Le Corbusier, 1930)

La sensazione
ricca

Ed ecco la casa del
poeta tragico le raf-
finatezze di un'arte
consumata. Tutto &
costruito intorno
all'asse, ma difficil-
mente potrebbe
esservi tracciata
una linea retta.
L'asse & nelle
intenzioni e il fasto
da esso prodotto si
estende alle cose
umili che con un gesto abile (i corridoi, il passaggio
principale ecc.) investe mediante I'illusione ottica.
L'asse non & qui aridita teorica, ma collega dei volu-
mi portanti e nettamente inscritti e differenziati gli
uni dagli altri. Quando si visita la casa del poeta tra-
gico si constata che tutto & in ordine. Ma la sensazio-
ne & ricca, si osservano abili disassamenti che
danno I'intensita dei volumi: il motivo centrale della
pavimentazione & respinto indietro dal centro della
stanza; il pozzo dell'ingresso & dalla parte della vasca.
La fontana nel fondo & in un angolo del giardino.
(Le Corbusier, 1921)

tragico, Pompel.

La machine & émouvoir

Partenone. Ecco la macchina per creare emozioni. Noi
entriamo nella dimensione implacabile della meccani-
ca. Non ci sono simboli attaccati a queste forme. ...
La scelta fu quella [....] di creare un centro architettoni-
<o di pietre, di giardii e di cielo, solato completamente
dalla turbolenza del panorama, e di offrire, in punti pre-
cisi, delle prospettive emozionanti su quattro delle
cose, visibili dal posto, che fanno il prestigio di Parigi.
(Le Corbusier, 1932)

Ecco i “i suoli artificiali". [...] Aspetto architettonico
prodigioso: un'apparizione emozionante! La differen-
ziazione pi totale nell'unit. (Le Corbusier, 1935)

P. Eisonman, Process machinici.

Spazio striato

Lo spazio omogeneo & uno spazio striato. Lo spazio
dei pilastri. £ striato dalla caduta dei corpi, le verticali
di pesantezza, la distribuzione della materia in strisce
paraliele, lo scorrimento lamellare o laminare di cid
che & flusso. Queste verticali parallele hanno formato
una dimensione indipendente, capace di comunicarsi
ovunque, di formalizzare tutte le altre dimensioni, di
striare tutto lo spazio in ogni sua direzione e in que-
sto modo rendendolo omogeneo. La distanza vertica-
Te di due punti fornisce il modello di confronto per la
distanza orizzontale di alri due punti. L'attrazione uni-
versale sara la legge di ogni legge, in quanto regola la
corrispondenza biunivoca fra due corpi, e ogni volta
che la scienza scoprira un nuovo campo cercherd di
formalizzarlo sul modello del campo di pesantezza.
(Deleuze-Guattari, 1995)

Le pedine del Go sono grani, pasticche, semplici unita
aritmetiche, non hanno funzione se non anonima, collet
tiva o allaterza persona: Ei avanza. Le pedine del Go

Montaggio visivo

sono gl elementi di un machinico
non soggettivo, senza proprieta intrinseche ma Sola-
mente di situazione, ha solo un campo di esteriorita o
rapporti estrinseci, in funzione dei qual assolve ruoli
dinserimento o di situazione, come fiancheggiare,
accerchiare, far esplodere. La caratteristica del Ge
pura strategia, mentre gli scacchi sono una semiologia.
(DeleuzeGuattari, 1995)

Da “On Tipologies” a “On Machines”

P. Elsenman, Progetto per Rovereto, 1985.

“gni uogo contiene delle assenze essenziall”
(Eisenman, 1987)

Machinico: & un termine che sta a meta tra un aggettivo
un verbo. E profonda a distinzione ra il ternine macehi-
hico e meccanico. Questo termine indica un processo in
diverire. L'architettura machinica, dunque, non & subor-
dinata alle leggi della somiglianza o dell'utilita e non pro-
duce oggett concettuamente stabil, ma da priorita alle
condizioni i spazio sempre in uno stato di trasformazio-
. ...] Per tanto il machinico eve proporre una manie-
ra di includere nella progettazione Ia funzione e I'mmag-
ne senza che sia un contenitore il suo prodotto.

In architettura sono i meccanismi di significato formale o
figurativo, che hanno determinato condizioni formali con-
cettuali come il taglio/la rotazione/la compressione  la
tensione, effett che il como pud sentire. Questi sono i
tropi dell'architettura e sono determinati da un sistema
di significazione che produce immagini, icone, le cui
unita elementari sono segnl immagini arrestate con un
significato, intese come totalita composte di parti che
funzionano e tra e qualisi stabiliscono relazioni analogi
che mediante una referenza retorica. (Eisenman, 1997)

Spazio stratificato

Quando Moholy Nagy in Vision in motion (1947) fa conti-
nui riferimenti a “fogli di cellophane trasparente”, “pla-
stica trasparente”, “trasparenza e luce in movimento”,
“le radiose ombre trasparenti di Rubens”, un'attenta
lettura del libro potrebbe far pensare che, per lui, la tra-
sparenza letterale sia spesso da conno-

Le Corbuser, Progetto per un museo, Tokio,
Boite & miracles, 1957.

“Vedere & una danza”

Un tempo si raffiguravano solo cose che potevamo vede-
re, 0 che ci sarebbe piaciuto vedere. Ora invece ci si
palesa soprattutto la relativita delle cose visibili, che si
manifestano pertanto come un piccolo esempio della
totalita del mondo, e delle innumerevoli verita latenti
che esso contiene. Le
cose ¢i appaiono in un
senso pidl vasto, molti-
plicato, e sembrano
contraddire I'esperien-
za razionale di ieri. Si
sta diffondendo una
essenzializzazione del
casuale. (Klee, 1920)

P. Klee, Macchina
a cinguettio, 1922.

Il risultato del montaggio

Difronte alla scena ripresa el film il luogo non esiste.
La sua natura llusionistica & una natura di secondo
grado; & il risultato del montaggio. L'immagine ottenuta
dalloperatore nion & totale, & muliformemente fram-
mentata e le sue parti si compongono secondo una
legge nuova. [..] La icezione nela distrazione, che si fa
sentire in modo sempre pid insistente in tutt i settori
dellarte e che costituisce il sintomo di profonde modifi
cazioni dell'appercezione, trova nel cinema lo strumento
pil autentico su cui esercitarsi, Grazie al suo effetto di
shock il cinema favorisce questa forma di ricezione.
(Benjamin, 1936)

Principio di montaggio

L'inquadratura  una cellula del montaggio, ha quindi
in sé la struttura della forma prima della forma, ed &
caratterizzata da uno scontro da un conflitto che &
traduzione in immagini del principio dialettico, dal

tazioni metaforiche. Alcune sovrapposizioni di forme, ci
informa Moholy, “trascendono determinazioni spaziali
temporali”. Esse trasformano insignificanti singolarita in
complessita icche di significato. Le quaiita ditrasparen-
za delle sovrapposizioni spesso suggeriscono anche tra-
sparenza del contesto, rivelando proprieta strutturali
delfoggetto, in precedenza inosservate. [...] Attraverso
superfici piatte, attraverso 'assenza di un volume che
pur suggerisce una sua presenza, attraverso Insinua-
zione di un reticolo piuttosto che la sua realta, attraver-
S0 un scacchiera ininterrotta e rawivata da colore, pros-
simita e sowapposizione discreta, egli conduce 'occhio
ad esperire una serie inesauribile di figurezioni grandi e
piccole allinterno di un dato insieme. L'interesse di
Leger & per la struttura della forma, quello di Moholy
per i materiali € la luce. Moholy ha accettato la figura
cubista per estrapolarla dalla sua matrice spaziale:
Leger ha conservato Ia tensione cubista, tra figura e
spaio. ...] la possibilta di penetrare uno spazio strati
ficato, definito o da piani reali o da proiezion immagina-
tie, consente alf‘osservatore di esperire quei confit tra
uno spezio, che & esplicito, e un altro, che & implicito.
[...] [A Garches] Nelfawertie il piano fisico i vetro e
cemento e quello immaginario (ma non per questo
meno reale) che gl sta dietro, acquistiamo consapevo-
lezza di una trasparenza che qui si realizza non per I'in-
tervento di una finestra, ma per i fatto che veniamo a
conoscenza di concett primari “in grado di interpene-
trarsi senza reciproca distruzione ottica”. (Rowe, 1955)

. Egzensteln, “sceita, estrazione compluta dalla camera”
il modo giapponese di nsegnare la composizione.

quale nasce il concetto, che non & il puro collega-
mento, secondo un principio drammatico: ogni pezzo
evoca una certa associazione. [...] Il montaggio come
Weltanschaung, porta a considerare il cinema come
tecnica dell'unita frammentaria def montaggo. [...]
Pensare in termini di montaggio ~ la massima altezza a
cui si pud gungere nel sentire in modo differenciato e
Tisolvere in modo “organico” - si realizza ex novo in
una macchina strumentale che funziona con esattezza
matematica. Il montaggio viene usato con I'intento di
rendere pil netta e pid viva 'espressione dellidea.
Attraverso il metodo del montaggio si combinano imma-
gini incongruenti rimontando il fatto disintegrato in un
unico tutto, ma secondo la nostra visione: secondo il
modo in cui vediamo il nostro rapporto con il atto.[...]
Il montaggio & un tentativo di sintassi.

(Ezenstejn, 1928.40)



E. Hopper, Comer Saloon, 1913.

Un mondo in movimento richiede atti
di invenzione...

Se la spitualita barocca viene vista come la prima chiara
‘manifestazione della cultura e della sensibilita modema, &
perch? qui, per la prima volta, 'uomo si sottrae alla corr-
suetudine del canonico (garantita dall'ordine cosmico e
dalla stablta delle essenze) e si tova i fronte, nellarte
core nella scienza, a un mondo in movimento che gl
ticiede att i invenizione. Le poetiche della meravigla, det
Tingegro, della metafora, tendono in fondo, al di 1 dell
loro apparenza bizantina, a stabile questo compito nvent-

vo delfuomo nuovo, che vede nellopera d'arte non un
oggetto fondato su repport palesi da godere come bell,
ma un mistero da investigare, un compito da perseguire,
uno stimolo alla vivacit dellimmaginazione. (Eco, 1962)

Nuova meccanica della percezione

Le poetiche (e la pratica) delle opere in movimento
(come in parte la poetica dell'opera “aperta”) instaura-
no un nuovo tipo di rapporti tra artista e pubblico, una
nuova meccanica della percezione estetica, una diversa
posizione del prodotto artistico nella societa. Pone
nuovi problemi pratici creando situazioni comunicative,
instaura un nuovo rapporto tra contemplazione e uso
dell'opera d'arte. (Eco, 1962)

Oghni parte contiene 'opera tutta
intera...

L'opera d'arte... & una forma, e cio& un movimento
concluso, che & come dire un infinito raccolto in una
definitezza; la sua totalita risulta da una conclusione, e
quindi esige di essere considerata non come la chiusu-
ra di una realta statica e immobile, ma come I'apertura
di un infinito che §'& fatto intero raccogliendosi in una
forma. L'opera percid ha infiniti aspetti, che non ne

P

S

s0no soltanto “parti® o
framment, perché cia-
scuno di essi contiene
I'opera tutta intera, € la
fivela in una determina-
ta . Un

rottura consapevole con [a stora. Lesigenza

m una ok ogettita, pora n rin

0 a tecrologia costruttiva dellindustia.

Nella pms»ema de La Galerie des Machings, cid che
Xt cona’ dellcostuzone ot dal s

atto che inaugura un diverso modo di perce-
pire e una nuova coscienza artistica é la

determinato punto di
vista riesce a rivelare
‘ Topera intera solo se la
Vs coglie in quel suo deter-
K. Tolge, Coverof Rep, 1, Minatissimo aspetto,
04,1929, un aspetto particolare
dell'opera, che la sveli
intera Sotto una nuova luce, deve attendere il punto di
vista capace di captarlo e prospettarlo. (Eco, 1962)

La distruzione dell’aura

Aura: un singolare intreccio di spazio tempo: un'appa-
rizione unica di una lontananza, per quanto possa
essere vicina. ...] Distruzione dellaura: & il contrasse-
gno di una percezione in cui la sensibilita per tutto cid
che & nel mondo & della stessa specie, & cosi cresciu-
ta che essa riesce a reperire questa uguaglianza
anche nellirripetibile. (Benjamin, 1936)

Statua delia Liberta, piante.

Instant city

Osaka.

L'aspetto dei tempi

Dagli elementi materiali che sono I'aspetto dei tempi, e
per conseguenza mobil, effimeri, ma cid non di meno
costituiscono il trampolino che da slancio alla traietto-
ria, [si passa] attraverso il sogno umano, per attingere
(Le Corbusier, 1930)

La nostra vita moderna, quella della nostra attivita,
eccezion fatta per I'ora della tisana o della camomilla,
ha creato questi oggetti: il suo vestito, la sua penna, la
‘sua macchina per scrivere, il suo apparecchio telefoni-
o, i suoi ammirevoli mobili d'ufficio, i cristalli Saint-
Gobain e le sue valigie “Innovation”, il rasoio Gillette e
la pipa inglese, la bombetta e la limousine, il piroscafo
& 'aeroplano. (Le Corbusier, 1920)

valori eterni,

Un messaggio accessibile a tutti

Il tentativo di rivolgere I'astrazione modernista alla
Storia, sembra riassumere per il nostro tempo, il proble-
ma della Rappresentazione. Esso ebbe la sua inversione
nella distinzione postmodern di Robert Venturi fra il duck
(0 “papera”) e il decorated shed (o “involucro decorato”).
Un duck & un edificio che si suppone assomigli alla sua
funzione o che permette al suo ordine interno di essere
mostrato al suo estemno, mentre un decorated shed & un
edificio che funziona come un cartellone pubblicitario, in
cui qualunque tipo di linguaggio (tranne la sua funzione
interna) - lettere,

‘modelli, persino ele-
menti architettonici
- 3 un messaggio
accessibile a tutti.
In questo senso le
spoglie astrazioni
del Modernismo
sono ancora oggetti
referenziali: duck
tecnologici, pid che
tipologici.

. Ando, Old/New Roko, Kobe,
Hyogo 198586, (Eisenman, 1987)

Idea di materialita

L'architettura & la descrizione tecnica di un circostan-
te. Questa operazione locale/globale, si presenta
molto diversa da quella del semplice ingrandimento a
partire dal disegno edilizio, e viene ipotizzata I'idea di
un possibile approccio combinatorio delle materie rile-
vate, considerate come concreto formale e operate
per accostamento, per collage, attribuendo ai salti di
materia, nei suoi vari livelli di complessita di aggrega-
zione o dimensionali, un proprio potere di esistenza
strutturante. Infatti, I'importanza attribuita al problema
della figura significativa della citta e del territorio, terri-
torio composto di materiali considerati concreti forma-
li, si lega al recupero di una idea di materialita, che
segna il ritrovamento di un punto di vista, gia presente
in Fidler e Focillon, in base al quale la visibilita & un
momento che non pud essere disgiunto dalla tattilita,
e cio, dal concreto operare tecnico dove concorrono
tutti i sensi e il fare effettivo. (Gregotti, 1966)

Architettura giapponese o il rifiuto
della spazialita occidentale

Il paesaggio urba-
no giapponese va
conosciuto attra-
Verso una perce-
zione fisica, che
permetta di racco-
gliere informazioni
visive ed elementi
non razionali, di
cogliere situazioni
e atmosfere indi-
spensabili. [...]
Luoghi ed edifici
possono essere
conosciuti, come
scrive Barthes,
“solo grazie a una attivita di tipo etnografico”, in cui
ci si pud orientare solo con “il camminare a piedi, la
vista, I'abitudine, 'esperienza”. (Baglione, 1994)

[...] La parola oku, se impiegata in
riferimento a questioni spaziali,
implica il concetto di okuyuki (profon-
dita), che indica una distanza relati-
va o un'impressione di distanza in
uno spazio dato. Si pud pensare che
nello spirito dei giapponesi sia esi-
stita una delicata sensibilita per la
disposizione di differenze relative di
distanza entro spazi limitati. L'oku
esalta I'orizzontalita e cerca il suo
simbolismo in una invisibile profon-
ditd. (Fumihiko Maki, 1994)

Foto di un giardino giapponese.

Integrazioni

1l colossale & irrducibile a qualsivoglia misura o descri
zione geometrica unica, - a parte la sua grandezza. Un
corpo multiplo si genera mediante I'nterazione tra una
logica interna ed eventi esterni. (Lynn, 1996)

Istantanee

Lo spazio come pratica dei luoghi ¢ non del luogo deriva
in effetti da un doppio spostamento: del viaggiatore, ma
parallelamente anche dei paesagg di cui egl ha sem-
pre delle visioni parziai, dele istantanee, sommate alla
rinfusa nella sua memoria e, letteraimente, ricomposte
nella narrazione che ne fa. (Augé, 1992)

Meccanismi associativi

La lirica giapponese rivela un'interessante fusione
dimmagini, che fa appello ai sensi pid diversi. [...] I
principio del montaggio puo essere considerato come
I'anima della cultura figurativa giapponese. [...] Con la
combinazione di due figurabili i riesce a delineare cio
che graficamente figurabile non . [...] Ma questo &
montaggio! E esattamente quello che facciamo nel
cinema comparando inquadrature figurative neutrali e
univoche da un punto di vista semantico, entro con-
testi e serie costruite sulla base d'un significato.
(Eizenstejn, 1928-40).

La “verita” dell’atto del vedere

L'atto del vedere & percezione e verifica del reale, owe-
ro un fenomeno che ha a che fare con la verita, molto
piu del pensiero, nel quale invece ci smarriamo pid
facilmente allontanandoci dal reale. (Wenders, 1992)

Gesti di un commercio muto

Una fitta rete di mez di trasporto sono anche spazi abi-
tati, in cui grandi magazzin, distributori automatici e carte
di credito riannodano i gesti di un commercio muto, un
mondo promesso alla individualita solitaria. (Augé, 1992)

6. Tooker, The subway, 1950.

oo § Crtore, e segna avest uno seppo con e
convendioni sociali e il significato i abitabilta. Distrutta
Ia Scatola murara, s rcerca un alto refererte al rappor-
1o terra/suolo/costruzione (d'Alfonso, 1982), identificato
nella logica costruttiva e posizonale, e fatto emergere
nells presentzzine celimmegne. L2 maochina (fore,
vi, 1975) & materializazione di un pensie-
m. 5 1 poveaa, . cegro dfs ot on
ina ragione geometrica che ordina atraverso
e i conpo prospotics, prAUGS una logea dspo-
stia d seqenze/ e, L acietura
g costutiv df mmagin, sccondd procediment ant
B P b avenguardie si sono rolte a quelle
culture che hanno sviluppato altre forme simboliche di
rappresentazione dello sperio: alla cultura europea prer-
nascinentle,a it o o Gispone, Nella ceca i
colare, Gid che conta & la logica costruttiva
e posmonale. non e cose, i usi e i b
cioé I'adattamento dello spario alabitare. i ricercano
scheni astrti i inteni. S inaugura la profonda scissio-
ne tra il montagglo meccanico di pezzi (macchina), € il
montaggio architettonico di elementi (machina) messi in
relazione ra loro secondo una regola sintattica, operazio-
ne propria dellarchitetto. I tema & la costruzione che
emerge come dimensione semantica dellarchitetiura,
ancho quando i otz oret, 1963 andoga va
utita e I'ope-

ra. La construction, clest pour " e o tenir; lammecmre
Cest pour émouoir. Cosi Le Corbusier nel 1921 aveva
awiato un recupero delleffetto plastico dela costruzione
Verso una nuova idea di abitare. Insomma, sigla della
contemporaneita sono un nuovo “tipo di abitudini” deter-
minate da sequenze programmate i azioni o da proced-
menti di svolgimento automatici, che si
i macchine, Esse esigono delle composizioni che nella
loro logica dispositiva e nella loro sequenzadiissol
visiva, possano attirae lo sguardo su 5181 58 s mondo,
in modo da orientare e reggere Iautomatismo stesso,
Della macchina, che diventer ‘macchina per abitare”
affiancata alla precisione el Partenone, cio che conta
non & il funzionamento come macchina ~ che & ¢ guacosa
che ha come obiettivo la funzione -, ma [unita come
falo, Cabia i mod dela percsons & quii 50
rienza estetica: I'architettura & una macchina per creare
emozion, isultato della differenziazione pil totale nel'u-
nita, fatta di forme prive di simboli, che aprono a pro-
spettive emozionanti (Le Corbusier, 1932:35). Alla luce
di cio, e per opporsi alla disintegrazione dei fatti in
moment/inquadrature e ottenere una loro ricomposizio
ein e unico i, & recsseao he o g dipost
costruzione si inverta in una macchina WSH@,
e sostencre, Fauomatsmo del comportanont o
o emozion et ura rezone distata Begen, 1956,
o o inteso come una “forma di sin-
tassi” (EJlens(eJn. 162840) viene quindi chiamato in
causa non tanto in iferimento alla tecnica filmica, ma in
quanto in architettura riguarda il problema delia totalita.
S22 Vineto cwpo o o 6 immagini (Wunenburger,
1997), Iimmagine diventa una specie di medium, che
assicura il legame vivente, nel tempo del corpo, fra la
siruttura, e I'accidentalita. Anche i filosof se ne sono
accort e attraverso ['opposizione tra macchina e machi
na - si veda Guattar ¢ Deleure - riguardano la finalizze-
200 el macchina costutiva alls machine s, che
in o sgtert o enmilios oo o msso»
Nores, n et & ko v
gessho dalo sudo dela p\anta 1ms|mzmne) 1
profondita, per ot i ogetto fondamentalmente
legato all'immagine imengindle. P canesiers
cio, il rapporto che deve legare la macchia visiva al suo
paesaggio é particolare: la macchina visiva, pur
costruendo il paesaggio, & in realta una parte di esso.
i ripensano, dunque, | mod in cui la progettazione
architettonica e la costruzione del paesaggio devono
includere la funzione e I'mmagine, passando attraver-
50 una fuova strumentazione concettuale tecnica;
pe

tica (Eco, 1962), che & nei fatti.
Antonella Contin
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Spazio tempo scal

la chiesa

o spirito di Sigfried Giedion aleggia su que-
sta sezione, owero la ricerca di una nuova
sintesi dei corpi umano, naturale e architet-
tonico che appare nei suoi scritt di questo
dopoguerra, dopo la messa in epoché del

mito della meccanizzazione, e il riferimento a una

nuova dimensione della durata che attraversi tutti i

Iuoghi e tuti i tempi. Il montaggio di cui trattano i con-

tributi qui presentati prende infatti le distanze dalla

metafora modernista della macchina. E invece, per
riprendere un saggio di Peter Biirger sulla fine delle
avanguardie (1974), un procedimento dominato dal-

I'allegoria, “che non connette come fa il simbolo, i sin-

goli elementi secondo il principio dell'organicita, bensi

secondo il principio del significato,” nel quale “non &
pid I'armonia delle singole parti a costituire la (onita
dell'opera, bensi il rapporto contraddittorio di elementi
eterogensr Un procedimento oggi pervaso dalla ten-

la costruzione razionale del progetto e il suo

aﬂnls! al riconoscimento collettivo (alla memoria e

alla storia), e all'esperienza fisica, dominata dai movi-

‘menti e dai sensi del cor

La riflessione contempﬂranea sull'architettura, proprio

perché non puo prescindere dalla tormentata parabola

del razionalismo modernista, non puo pid demandare
alla pura costruzione logica del progetto e al principio
della superiori cedimento sul risultato il com-
pito di sciogliere la questione dei fondamenti. Cio

risulta con chiarezza dal richiamo a non perdere di

vista la fisicita dell'architettura (insieme con Ia tra-

smissibilita delle sue regole di costruzione) che ci
viene da L. F’!scwm e, in genera/e, dai contributi del

dottorato di Napol anche implicito nell'invito a

non sottovalutare auene “ricapitolazioni ¢ legitimazio-

ni” che amavers l7 lo spessore del reale attorno ai
temi della spazialita e dell'identita dell'architettura,
formuiato da A snm, che s interroga sugli effetti
della nuova scala delle problematiche insediative
rispetto alla collocazione ed efficacia del progetto di
architettura. A questo proposito, if montaggio come
“progetto che esprime la molteplicita di materiali del
territorio, disponibili a essere immessi in nuovi proces-

i compositivi” cui si riferisce S. Carbonera nel suo

saggio, apre un ulteriore fronte di riflessione attorno
all'idea di modificazione.

Attraverso il contributo di P. Posocco, il concetto di

sequenza nell'opera di Le Corbusier fornisce fa chiave

di lettura per decifrare il titolo della sezione: il montag-

gio, come rapporto tra visione e movimento in uno

spazio-tempo, esprime la tensione tra il riconosci-
mento di un principio d’ordine razionale - Ia geome-
tria della disposizione e del dimensionamento - e la
presa corporea, le sue misure, sensazioni ed emozio-
ni. In questa prospettiva il progetto puo essere pen-
sato come narrazione, o forse come coreografia

sospesa tra vita vissuta, danza e rito, che traccr'a /E

sequenza degli eventi possibili in un luogo cof

doli nelle diverse dimensioni temporali dell’: iwhlfeflu

ra: I'esperienza fisica, la cultura collettiva dello spa-

Zio e il sapere della disciplina. Il montaggio definisce

Ia propria relazione con 'antecedente cultura discipli-

nare in modi diversi: attraverso I'astrazione, che col-

loca I'architettura al confine tra mondo delle idee e

universo organico della natura, e si nutre del rappor-

to con un luogo (come el caso di Plecnik presentato
da L. Mancini) o con una tradizione figurativa e costrut-
tiva (cosi evidente nell'opera di Pouillon proposta da

G. Radicchio); oppure attraverso il capriccio, nel quale

Jimmaginazione estrapola un elemento o un'immagine

da un'altra opera, costruendo un contesto fantastico

rispetto al quale la mlazmne assume srgmrcaw esi
offre all

del $S. Luca e Martina,
foto di R. Eaton, 1865.

Sara Protasoni

e la pratica compositiva del montaggio

Pisana Posocco

Per studiare le relazioni tra gli elementi e ricavame delle leggi generali, per
la pittura, la scultura e I'architettura, Le Corbusier si affida ad alcuni ele-
menti minimi di cui pud presupporre neutralita e valutabilta, cosl da rendere
plausibile o studio dei rapporti; questi elementi sono gli standards, i thé-
mes pauvres, gl objets-thémes, gl outil. La ricerca delle invarianti serve
per lavorare in maniera quasi matematica sul loro montaggio, sulla loro com-
posizione, senza nulla presupporre di estermo, né gusto, né cultura. La prati-
ca del montaggio da luogo a una composizione discreta; ma il montaggio
non & una accumulazione di parti: il criterio che ordina e salva dalla casua-
lita il montaggio & il principio di unita, che pud dar senso a un insieme
discreto di elementi, a un‘architettura fatta a mezzo di architetture.

Il montaggio cinematografico & la concatenazione delle varie inquadrature,
scene e sequenze al fine di comporre il ilm, di narrare la storia. Questo
mettere in sequenza parti da alla composizione continuita, che Le Corbusier
ottiene principalmente attraverso lo studio dei percorsi acropolici, cosi come
‘scoperti attraverso Choisy, che verranno poi trasformati nelle promenades
architecturales. | criteri di posizionamento sono studiati rispetto alla scala
umana e alle dimensioni della percezione. Da queste misure Le Corbusier
inizia a studiare inquadrature, piani, sequenze e montaggi.

In questo senso il montaggio non & una pratica compositiva astratta, astratta
dalle misure umane e da quelle del luogo, ma un comporre ponderato, una
scelta di ubicazioni. La promenade architecturale non rivela solo 'architettura
ma anche il mondo esterno: nella casa costruita sul lago Lemano, il percorso
organizza la pianta ma serve pure per rivelare il paesaggio che, attraverso
quella macchina per guardare che é l'edificio, si trasforma in veduta, il sito si
& trasformato in vista. Nella descrizione della casa spiega i modii e le ragioni
dello studio delle inquadrature, ‘il paesaggjo onnipresente su tutti i ati, onni-
potente, diventa stancante. (...) Perché il paesaggio cont, bisogna limitarlo
(...) & non mosrarlo, se non in punti strategic, attraverso delle interruzioni”(L-C, 1954). Ne La Maison des hom-
mes (L-C, 1942), Le Corbusier illustra la trasformazione del luogo in panorama e del panorama in veduta, I'architet-
tura diventa I'inquadratura per una vista. Un'architettura narrativa si rende necessaria per passare dal discreto al
continuo: dopo aver analizzato il valore dei singoli elementi, Le Corbusier passa al loro montaggo. Si pud notare
che il modo usato per I'architettura, in cui I'invenzione non & nella creazione di nuove immagini ma nell'indurre rela-
zioni nuove che uniscono le forme, & analogo al modo che Le Corbusier usa nelo scrivere per frasi giustapposte o
nellillustrare i suoi testi, soprattutto L'Esprit Nouveau, e quindi pure Vers une architecture, con immagini contra-
stanti, in cui il senso sta proprio nell'accostamento, nell'improbabile rapporto tra le cose; un esempio puo essere il
Partenone accostato all'automobile, in Occhi che non vedono ... Le automobil. Il tema della narrazione architettoni-
ca, il montaggo delle sequenze, 'apparire dell'architettura al muoversi dello spettatore viene spiegata da Le
Corbusier agli studenti come uno dei temi fondamentali per I'architettura, “L'architettura si cammina, si percorre &
hon & affatto, come secondo certi insegnamenti, quellillusione tutta grafica organizzata atiorno a un punto centrale
astratto che pretenderebbe essere I'uomo, un uomo chimerico, munito di un occhio di mosca e la cui visione sareb-
be simultaneamente circolare. Quest'uomo non esiste. {...) Il nostro uomo &, al contrario, munito di due occhi posti
davanti a lui, am 1,60 al di sopra del suolo e che guardano in avanti. (...) Munito dei suoi due occhi che guardano
davanti a sé, il nostro uomo cammina, si sposta, dedicato alle sue occupazioni, registrando cosi lo svolgersi dei
fatt architettonici che appaiono di seguito, uno dopo I'alro. Ne prova il turbamento, che & frutto delle commozioni
successive. Cosi bene che alla prova le architetture si classificano in morte e vive a seconda che la regola del cam-
‘minare non sia stata osservata, o che al contrario, sia stata (1-C, 1943) o

Le Corbusier, Rio de Janeiro. La vista
si costituisce insieme alla casa, in
des hommes, Paris, 1942.
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Joze Pleénik:

un Municipio

in forma di Agora

LAURA MANCINI

Derivandolo dal campo pidl proprio della cinematografia,
i riferremo al termine montaggio come possibile tecri-
ca compositiva in architettura, allontanandoci dal pid
immediato significato meccanicistico ~ successione di
operazioni che restituiscono univocamente un prodotto
finito di parti assemblate - e riflttendo invece sulle sofi-
sticate strategie progettuali che presiedono a tale meto-
dologia nella rcerca di nuove configurazioni per na spa-

montaggio che si costruisce inizialmente attraverso il
Suo opposto; nasce come decostruzione dell‘edificio-
monumento, considerato non pil come blocco unitario
ma come sommatoria di singoll pezzi strutturati essi
stessi come edifici autonomi.

Decostruzione

Tale scelta si spiega anche in relazione con la specifi-
ita del sito: un'area della citta medievale compresa tra
castello e fiume ancora oggl caratterizzata dalfinforme
vuoto di piazza Vodnik, su cui si erge la cattedrale di
San Nicola con la canonica e il seminario vescovile & un
isolato di case ottocentesche. La cattedrale viene
assunta come ['inizio e la fine della successione degli
edifci di progetto: la nuova canonica ne riprende la
dimensione trasversale e I'altezza alla linea di gronda e
se ne separa, lasciando cos intravedere il portale isola-
to all'interno della piazza; diversamente I'edificio desti-

Zialita urbana complessa e In particolare
all'interno della teoria di Ejzenstejn sul montaggio cine-
matografico I'affermazione che ‘il montaggio & lo stadio
di esplosione delinquadratura” - il montaggio nasce
come conseguenza del frantumrsi dellinquadratura —
consente di stabilre precise corrispondenze con alcune
procedure del comporre che, nella consapevoleza della
perdita della totalita, ricorrono a un'estetica delle parti.

In tal senso sembra essersi compiuto [ter compositivo
del progetto di Pletnik per il Municipio di Lubiana (1928-
39) - di cui verra realizzato solo il frammento del merca-
o lungo la Ljublianica ~ in quanto il disegno defintivo
dellopera rappresenta Iepilogo di un procedimento di

B S e S )
Immaginare
architetture
fantastiche

GANDULA RakowITZ

Nellinsieme del periodo barocco la icerca ha individuato
come punto di partenza il momento centrale dell Entwarf
einer Historischen Architektur i Johann Berhard Fischer
von Erach (Wien, 1721), come “monumento mentale” o
“montaggio/capriccio monumentale mentale” per la
costruzione di una nuova architettura e di una nuova
immagine di cita. Il barocco non & epoca in s conchiv-
sa, bensl si definisce secondo | molteplici rapporti che
instaura con I'antco e il contermporaneo: o studio di que-
stioni compositive classiche & principio per la reinvenzio-
ne di temi composithi sia in architettura sia nelle art.
Lidea fischeriana di architettura & manifestamente com-
positiva; essa instaura un rapporto dinamico, immaginati-
Vo e produtivo, con il passato; e non solo nelle architet
ture realizzate ma, in misura ancor pil significativa, in
quelle pensate e disegnate. A partire da una letura anali-
ticocompositiva dell Enwurf, indago le relazion intercor-
e tra “pratca teorica” ¢ “pratica pratica” dela compo-
sizione architettonica, il rapporto tra teoria e poetica.
Dallinteo della composizione/progettazione architetto-
nica emerge una teoria come fondamento del fare, dello-
perare. La distinzione tra natura e artfcio atene a un'ak
tra sfera del rapporto tra pratca e teorica dellarchitettu-
ta. Invece loperazione mentale nella quale nasce la com-

nato agi uffici si assottigia nello spessore e correndo
su archi e pilastri - che consentono oltre alio svolgimen-
to del mercato all'aperto anche la permeabilta visiva
ool tessuto medievale retrostante - connette la cano-
nica alla grande sala civica, anch'essa sospesa su una
“piazza sotto gii archi”. Il volume della sala & Funico
che riesce per dimensioni e per forma, nonché per signi-
ficato, a controbilanciare la mole della cattedrale. Permo
tettonico dellintera composizione, la sala & preceduta
da un vestibolo colonnato, cui si accede da una monu-
mentale scalinata racchiusa nelledificio con negozi che
delimita su via Kopitar, al posto delle case preesistenti,
o spazio aperto. Qui un'alta apertura ad arco interrom-
pe la costruzione consentendo I'ngresso alla grande
piazza, mentre la continuita conservata al piano supe-
riore permette la connessione con I'edificio di negozi e
uffici che core ininterrotto per circa duecento metri
lungo la leggera curva della Ljublanica. Si arresta in
corrispondenza dell'allineamento con la facciata della
cattedrale e rimanda come terminale del recinto inter-
fotto alledifiio della Kresija; solo dove si innalza I'obe-
lisco si apre un varco al piano terra che conduce alla
via colonnata sul lungofiume, mentre sulla facciata rivol-
ta verso Iacqua lo scavo di un ombra alta e profonda
segnal'assenza delfedificio del seminario di cui Plecnik
non salva che il portale e la piccola biblioteca, simile a

1. Pleénik, Municipio di Lublana, Planimetria (ridisegno
diL. Mancini). 1. piazza Vodnik, 2. cattedrale di San Nicola,
3. nuova canonica, 4. uffic, 5. sala civica, 6. negozl,

7. negazl e ufficl, 8. via colonnata, 9. portale ¢ biblloteca.

zione formale. Proprio per la sua eccedenza rispetto alla
forma, esso letteralmente costituisce, nelle diverse decli-
nazioni che lo contraddistinguono, il punto i interscambia-
bilita e simultaneita tra antico e moderno.

La Karlskirche di Fischer, Tempio di Salomone della
Gerusalemme celesteVienna, viene indagata infine dal

punto di vista compositivosimbolico del rapporto tra unita
e molteplicta di part. H. Sedimayer riduce San Carlo @
un santuario, orientato solo su se stesso; a me sembra
invece che la sua assolutezza dal contesto sia tenuta nei
due fuochi dellelisse: una duplice piega verso se stesso
€ verso Vienna citt celeste, perfettamente in asse al
imes romano che, airaverso Vienna, mira allorigine.
Se i monumenti sono il materiale per un'architettura fan-
tastica, & ancora possible pensare la composizione i ter
mini di materilicitazoni, ciod di un insieme disponibie
ala rielaborazione compositva? Porsi questa domanda
sigifca rpensare redcaimente uta s temata delz

un tempietto votivo foro.
Montaggio

La successiva operazione riguarda i montaggio defle
diverse parti: disposte in sequenza, come in una narte-
zione lineare continua, si costruiscono intoro allo spa-
zio woto, preservandolo come un carattere del sito, anzi
o dilatano proseguendo un einraumen, un fare-spazio
per disegnare in forma di agora un unico monumentale:
spazio aperto. Lmpianto planimetrco e spaziale che ne
risulta presenta infatt alcune sorprendenti analogie con
le piazze del mondo antico, dallagora di Assos allo Stoa

di mezzo sul lato
sud dell'agora di -,
Atene. Ma non si “
tratta di pura ripe-

tizione formale,
bensi di un'inter-
pretazione originale

°

della classicita:
questo progetto &
cid che resta dell'i-
dea di foro in una
modernita disgre-
gata, pertanto una
nuova rovina che
deriva dalla impos-
sibilita a restituire
I'integrita originaria la sua attuale bellezza. Ed in questo
& riposto il suo valore pidl autentico. Estremamente
moderno e contestuale, il disegno plecnikiano deforma il
modello iniziale assimilando i condizionamenti insiti nel
luogo: i nuovi edifici disegnano un recinto asimmetrico
che delimita la forma allungata dello spazio aperto e,
lungi dal riprodurre a priori la figura chiusa del foro, ne
lasciano incompleto il quarto lato, aprendolo invece
sugli edifici della cattedrale, del palazzo vescovile e della
Kresija. Notevoli sono le differenze volumetriche, le inter-
ruzioni tra le parti, le leggere rotazioni che impediscono
la staticita uniforme dell'impianto introducendo misurate
tensioni in uno spazio che diviene gradualmente dinami-
co, partecipe della complessita urbana cui finisce con
I'appartenere. La composizione si apre al paesaggio
lubianese, includendo le sue case e le sue strade tra i
portici aperti ai piani terra, seguendo il fluire delle acque
tra gl intercolumni tesi sugli argini, traguardando al di
sopra dei coronamenti degli edifici la mole del castello.
E al paesaggio fimanda per un suo reale compimento &

Planimetria del portici dell'Agora
di Atene, dell'Agora di Assos e del
municiplo di J. Plenik a Lublana.

e i A R |
Il pensiero costruttivo
di Fernand Pouillon

GEmMA RADICCHIO

Un personaggio, Fernand Pouillon, e un tema, la costruzione, sono I'oggetto della mia rcerca. L'indagine parte pro-
prio dal tema della costruzione in generale, dalla sua applicabilita nel progetto di architettura quindi dai modi della
sua jone. Poi ¢'¢ Pouillon 1po specifico d'indagine proprio perché in tutto il suo lavo-
1051 & posto il p linguaggio, di narrativa dell’ ivo € nie ha fatto motivo di spe-
imentazione continua. Considerata Ia vastita della sua produzione architettonica si & scelto di non sviluppare un
lavoro sistematico sule sue architetture, ma di operare una scelta fra alcuni progetti con F'obiettivo di comprendere
la sua maniera di studiare I'architettura e la sua maniera di fare architettura. Insisto sul fare perché Pouillon si
accosta allarchitettura, praticandola, scevro da qualsivoglia assunto teorico, incline a esprimere il suo pensiero
attraverso le costruzioni piuttosto che attraverso gli scritti. | punti cardinali dell'idea pouilloniana di architettura sono
espressi dal pensiero costruttvo che non troveremo nei documenti che ci ha lasciato e neppure nelle rievocazioni
dei citc solo racchiuso nelle sue opere in apparire scontata.

Ma@allora note per la precisione linguistica, un'ansia che o condy privilegare un sistema
costruttivo ma a sperimentare le variazioni sia del sistema murario che del sistema tritico assumendo una posizione
chiara rispetto al linguaggio formale. E il inguaggio di Pouillon & un finguaggio chiaro che non ammette finzoni, & un
linguaggio che esibisce un'adesione totale a quellidea di una sincer percorte a tradiz

va francese da Philibert de I'Orme in poi. Un aspetto, questo, molto importante perché & la concezione dellarchitetiu-
a come espressione della logica costruttiva che lo conduce a riflettre sugi elementi dela costruzione e n particola-
te ad affrontare a questione dellordine architetorico che diviene di volta n volta tema di rflssione progettuale. A
questo proposito non dobbiamo dimenticare che Pouilon aveva una conoscenza profonda delfarchitettura antica,
vale a dire che dall'antico lui non solo aveva la possibilita di apprendere i principi, i codici, la bienséance ma soprat-

posizione richiede un grado di che superi la dif- allafanta-  tutto aveva la possibilita di apprendere quanto gli antichi avessero posto dei gradi di liberta alle regole che si erano
ferenza semplice tra reale e immaginario. sia. Forza che agisce sul materiale a disposizione, dun-  dati. Alla maniera di Baldassarre Peruzzi che, gia cinquecento anni prima, aveva ipotizzato un'interpretazione formale
In Fischer la non & mera imagir atrice ex nihilo, dell'ordine iico facendo

tiva bens facolta produttva in grado di spezare i vincoli
della temporalta, del peso della storia. Non & certo
casuale a sceta di ischer di aprie I Entwarfcon | monu-
mento per eccellenza: il Tempio di Salomone. Esso & il
fuoco escatologico della ricerca: con 'iruzione nella storia
di una novita radicae, si apre il problema delfinnovazione:
e ricostruzione. Il Tempio funziona da Urkategorie per la
creazione poetica di una nuova architettura: una composi-
zione che rappresenti il rapporto tra I'uno € i molti, tra
parte e unita. Una delle partisimbolo pid mportanti del
Tempio & rappresentata dalle due colonne (Boaz e Jachin)
isolate, senza funzione strutturale, con velore i colonne-
monumento. Ineludibile & i tema della colonna come ele-
mento astorico e adimensionale, non solo tema chiave
continuamente presente nel pensiero fi fschenano ma
forte del

nei suoi dwewsw Imgueggu Nella sua plurivocita, il tema
del i it i una facfle stor

e sfregando tra loro | materiai, giocandone i contrasti,
Il disponibile non & un insleme di materialiforme ga date
e finie, da ricomporre arbitraiamente, bensi - per usare:
un'espressione i G. Polesello ~ comprende in sé anche il
potenciale, da inventre e da immeginare. l capriccio, tak
volta anche sinorimo di montaggio, &, forse, il metodo per

Pouilon, forse spinto dalla consapevolez-
2a di poter rifettere sull lavora sulle forme | sistema
murario a cui affida il compito di raccontare il gesto costruttivo. Da questo punto di vista si spiega come Pouillon
metta in primo piano nella sua ricerca il metodo dell‘astrazione, inteso come procedimento di sintesi formale, proprio
perché & quello che meglio di altri riesce a descrivere con chiarezza il significato tettonico dell'ordine. Nel progetto per
il Vieux Port di Marsiglia, ad esempio, in cui dir di voler coniugare il il sistema trilitico lavoran-
do sulla densita e la ra!eiazlone deHa massa muraria, reinventa il sistema tn\moommano laddove I'ordine gigante

in maniera non

BT

Jemento ordii ! , segue
il suggerimento di J. Guadet che poneva in relazione gii elementi defla costruzione e gl elementi della composizione e
‘su questi principi fonda il suo lavoro di maitre d'ceuvre indagando proprio sulle relazioni tra forma tecnica e forma rap-
presentativa con I'unico obiettivo ~ per dirta con le parole di A. Perret — i far cantare i punto d'appoggio &

Asinist
Von Erlach, Entwurf einer
Historischen Architektur,
lib. IV, tav. XV, pianta

del Tempio di Salomone
i San Carlo a Vienna,

. Poullon, fronte a mare del Vieux Port di Mars
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Un commento al tema

Luial Pisciort

Sono trasoorsi pi di dieci anni da quando “Casabella” dedicd uno dei numeri tematic ala raccolta di opinioni sulla rela-
zione tra composizione e progettazione o da quando Ciucei ha curato per Laterza il volume (L'architettura italiana oggi.
Racoonto di una generazione, a cura di G. Ciucei, RomasBari, 1989) in cui dodici dei protagonisti dellarchitettura italiana
degli anni Settanta e Ottanta fanno il punto su dominanti del tra queste, cosl
come proposta ai var autor,la questione delfarchitettura come progettazione & come composizione. Ogel la Rassegna
dei Dottorati talani i architettonica e urbana pr tema di i

teoria. Rispetto a o questo Faccostamento de termine mantggio ol due ¢, allafne, a oet i questufimo
come tema, delr parte di
i che se da un at il signifi mettere a punto metodi conosciti e
descritv, dalalt facle terreno di . A tale proposito | contributi
dei tre dottorandi nepoletani restitiscono tre diversi punti i vista l cui comune denominatore perd, e va sottolineato,
resta la fisicita dellarchitettura: il primo (Visconti) propone linterpretazione del montaggio come primo termine di una
sequenza nella quale seguono composizione e progetto e che gunge alla costruzione delfarchitetiura servendosi della
stoa come materileda elabrar; i se00ndo (D Vi) propone interprtadane dol montaggo come aperazione n i
siutiizzano ron i erealzrefa forma;
il erzo (Tilo), infine, concentra fa possibii
le, dal montaggo di elementi ripresi da manuali a wtiizzo di tipologie costruttive /0 funzionali o dal montaggio di ele-
ment Inuitcamete oofcai a mortaggocome cazre. | cormerto al tema s fassume, dune, el cominc-

sta il Montaggio legto, in prima batiuta, a Progetto e Composizione. Ed & proprio questo il punto; Ia relazioe tra i due:

‘operazioni, la possibilita di una

legata proprio al sui due termini sono alcu-
italiana , in quanto mestiere, in quanto

sucuisi

R R
Montaggio
composizione
progetto

FEDERICA VISCONTI
Montaggio Composizione Progetto: questa lettura in tre

fasi & dentro una direzione ben nota degli studi di architet-
tura, una direzione che ha sempre lavorato con \Obleﬁlvl)

direndere al i processi di architett
fine di sottrare I'opera progettuale all'egemonia del
momento inventvo. Questa inea di icerca, peraltro preva-
lentemente ftaliana, ha avorato negli i trent‘anni lfin-
temo dele scuole di architettura e si & consolidata; anche:
se si awerte I'esigenza di un ulteriore

teorico. Del resto & rimasta, come & giusto che sia, la
complessita dei processi segnata soprattto da una con-
raddizione di fondo, peralro insuperabile, che ha trovato
proprio allintemo della scuola nella formula del razionali-
smo di Ross! una sintes! elice. La di cu

parlo & rappresentata dall'impossibilita di fare a meno dei
processi inventivi, ma tale contraddizione: pud essere risok
ta nell'innestare tali processi su un tessuto di costruzione
logica che pud essere desciitto nella disaggregazione:
montaggio, composizione, progetto. Rimane nfatt chiaro
che il discorso descrve solo una delle disaggregazioni pos-
sibi, ma non F'unica, e quindi come tale va intesa. Le
Corbusier ha scrito: “esistono delie forme semplc, chie
suscitano delle sensazioni costanti. Inervengono delle
modificazion... ecco Fesempio di un elemento ciindrico
primario, modificato sistematicamente, che suscita un
soco i sensaon sggethe. Eco Fappcadone e a
zione". Nei disegni che
1o, la forma primaria del cilndro & modificata per trasfigs
rersi in esempi di architeture anche molto differenti tra
foro, ma che a questa immagine primaria sempre i rifer
scono. In analoga con tale ragionamento, il montaggio pud
interpretarsi come assemblaggio di segni che si rcavano
dalla memoria, la composizione come quel processo in
grado di conferire senso unitaro a tale montaggo, il pro
getto come lo strumento attraverso il quale attualizare le
componenti della memoria, per fare ridiventare clementi
possibil di un montaggo, quindi di una composizione
ancora di un progetto, in un procedimento che, limitato
el tempo, & forse I'unico n gredo di garantire la trasmissi

Le Corbusier, fpr pure.
Da: Le Corbusley, Vers une architecture, Paris, 1923.

bilta del corpus disciplinare dellarchitettura. Ma Le
Corbusier & anche capace i mettere in pratica in modo
esemplare il ragionamento teorico effettueto atiraverso lo
strumento essenziale del nostro mestiere, il progetto: in
particolare nel comvento de La Tourtete, laddove awene
I'aggioramento del dato tipologico proveniente dalla
memoria, dalla radizione della regola domenicana, trasf
gurato in un progetto assolutemente modemo. Cos l pro
getto diventa dawero strumento di innovazione, nel senso
di aggomamento del dato tipologico, e, sfuggendo al per
colo di essere semplice deduzione della realta dei dat,
diventa intenzionalita e intenzione, elaborando | dati acqul
it e proiettandoli nel contemporaneo. La storia ¢ fa tradi
Zone diventano g elementi in grado di forire una serie di
casi iprodott ne loro caratteri fondamentali ma, ancor pi,
i realizzare logicamente, anche se indirettamente, fopera-
one di aggomamento storico dicui si & detto. Si pud cosl

mento che la
aun possibil

rispetto

teorico i {

perd, avere semp o del

lafisicita dell'architettura e dell

By e
La forma e il tempo

GianLuca Di Vito

La costruzione di un'opera architettonica sintetizza nel
divenire lo sforzo del suo concepimento e la drammati-
cita del suo processo insediativo. | termini composizione
& montaggio, che alludono a numerosi principi delle art
figurative e letterarie di questa come di altre epoche,
credo riguardino molto da vicino quel rapporto intimo tra
il concepimento di un‘opera architettonica e la sua appa-
fizione, sotto forma di immagine, nel mondo costruito.

Il tentativo di fare chiarezza secondo un angolazione cri-
tica che distingua il pensiero filosofico di questo o quek-
I'architetto, non appartiene alle intenzioni di chi scrive.
La testimonianza che si vuole portare, viceversa, &
fivolta alla convinzione che, nella prassi operativa del
fare architettura, i parametri della composizione e del
montaggio, apparentemente sovrapponibil, celino alou-
ne insidiose dualita. L'atto del comporre per sua natura
non ammette la conoscenza della forma finita, che & il
fine ultimo della stessa azione: potremmo dire che la
composizione viene prima della forma. In composizione
si utilizzano elementi noti (base, pilastro, colonna,
‘aggettivi, sostantivi, awerbi, toni alt o bassi ecc.) come
materiali duttli per costruire significati o forme che
vanno scoperti e interpretati solo attraverso il medesi-
mo processo del comporre: con accezione neoplatoni-
ca, possiamo immaginare che quei significati sono con-
tenuti, ma nascosti, nello stesso atto del comporre e
che il loro disvelamento dipenda da esso. Risulta, per-
tanto, fondamentale conoscere la grammatica e la sin-
tassi di quegl elementi, owero le regole fondative di un
linguaggio, ancor prima della capacita di assorbire le
condizioni esterme che alimentano il processo tecnico e
culturale di ogni forma espressiva dell'arte e che rap-
presentano lo spirito del proprio tempo, cui bisogna ten-
dere in quanto artefici i una testimonianza.

Nel termine montaggio & sotteso un processo artistico
diverso, in cui i materiali sono forme e significati gia
compiuti, rispetto ai quali si pud ignorare, pil 0 meno

ffermare che fornendo

meito al processo progettuale, costitisce f fondamento
della composizione prima e del progetto poi e garantisce
che loperazione progettuale, forte di un contributo storic
stioo corteto, dia allinvenczione il carattere di esaltezone
dellarazionaita & non di sostituzione della stessa o

Ia natura organica della oo esisten-
2a; di contro si devono conoscere perfettamente le rela-
zioni spaziotemporali che tra loro si possono instaura-
e, lavorando esclusivamente con ler regole del proprio
tempo. L'atto del montare per sua natura awiene con la
forma. Il lavoro di montaggio awiene con elementl fint

e indivisibili, come gli atomi delle leggi naturali di
Democito, mentre la composizione agisce su quegl
elementi, fin dentro la loro natura materiale. Per via di
composizione, Mies van der Rohe & riuscito a scolpire
una colonna greca fino a renderla un pilastro di acciaio.
Per via di montaggio, Rossi ha frazionato palazzo
Farese facendone un pezzo di facciata per il suo edif
cio multicolore a Berlino. In questo senso il montaggio &
il naturale sbocco del architettura de tipi, mentre Ia
composizione aspira a una forma rrpetibile attraverso
un cicico rafforzamento delle sue regole prime. Il mon-
taggio non esiste senza la composizione, che pud con-
tenere i procedimenti del primo senza potersi identifca-
re con esso. Quanto detto si concretizza nella citta. La

A. Rossi, edificlo a Berlino in Schutzenstrasse.

sua forma non riflette le regole della composizione &
fifuta ogni tentativo di progetto finto. Autonoma, inclu-
de stratficazioni spaziotemporal che svelan | crter di
montaggio che il tempo, autoritario regista, utilizza
come parti da assegnare agli attor, agii artefici dellin-
terpretazione del senso di ogni trasformazione, | quali
alimentano la sfera delle motteplici soluzioni, facendovi
concorrere tradizione e innovazione. Quando le molteplr
i soluzioni celavano in realta, in numerose fasi della
storia, un comportamento costruttivo omogeneo, la
decorazione produceva la diversita sui singoli edifii.
Nella citta contemporanea, molto spesso manca un
comportamento costruttivo omogeneo e, in nome di
una volonta di diversificazione necessaria all'uomo abi
tatore, affiora un solco tra radizione € innovarzione o

Assemblaggio, memoria, topofilia

CLaupiA TRILLO

Il tema del montaggio come tecnica (o come strategia) progettuale & sicuramente uno dei pi complessi e vast. Nel
passato, uno dei suoi esempi forse pil immediat s rintraccia nel manuali per la costruzione, vere & proprie scatole
di montaggio  cui il progettista poteva attingere, nella fiducia che 'uso di un sistema organizzato di segni pid o
meno condiviso portasse a un risultato ottimale. O, quanto meno, esso poteva costitire il rferimento per dimostra-
re di andare contro le sue stesse regole (celeberrimo esempio & palazzo Te). Naturalmente, la formalizzazione di un
certo sistema linguistico presupponeva Fesistenza di un corpus ancora pi vasto di agrpta nomina, mokte delle
quali appartenenti alla pratica a livello sia aulico . Oggi, come nel passato, &
owio che il montaggi di leggere tutte le architetture: quando la di scultorea & prevalente, ad
esempio, diventa praticamente inefficace applicaro (es. il Guggenheim di Bilbao). Ora, forse & proprio attraverso la
cma di Iet(ura del montaggio che si intuisce un aspetto importante della pratica progettuale contemporanea. Il pro-

I ha a disposizione, pil che un sistema di regole, un catalogo di prodoti in cui la
qualita coincide con Iesaltazione delle prestazioni tecnologiche, e un insieme di norme tassonomiche, raggruppate
per tipologle costruttive o funzionali. Evidentemente il vantaggio principale di questo metodo consiste nella controlla-
blita delfesito, secondo parametr qualitatvi che possono essere ricondotti a numert. Ma come si misura la qualita

del sistema di regole linguistiche dellarchitettura? Basta guardare  citer di valutazione dei concorsi di idee conten-
poranei per intuire la difficolta i un operazione di questo tipo. D'altra parte, nel 1401 Ghiberti vinse il celebre con-
corso el seconda porta bronzea dl Bttstro i Firenze on perché fosse superiore a Bunelesct, ma perché
1a logica del rispondeva magg al req regole.
Quindi la possibilita di decodificare un sistema linguistico consente di individuare un criterio, non i garantire auto-
maticamente I'univocita assoluta della scelta; intanto, perd, ¢ & da dire che la capacita di produre innovezione o di
fivoluzionare un sistema non pud esistere se il sistema
non ¢° 0 se & troppo debole. Questo owiamente acca-
de in tut i campi, bast pensare ad una celebre frase di
Beethoven: “Albrechsberger vieta le quinte parallele?
Bene: o le permettol” (citazione riportata in Making
changes, a practical guide to vernacular harmony, di .
Salzman e M. Sahl, New York, Schirmer, 1977, p. 41).
Le regole dell armonia compositiva tradizionale in musi-
ca sono un esempio eccellente dela tecnica del mon-
taggio. Anche in questo caso nel passato I'eccezione
rispetto alla regola era immed percepibile &
aveva un signifcato preciso. L'esistenza di un comples-
S0 sistema gerarchico di relazioni tra un numero limita-

JN.L. Durand, tavola dal volume Partie graphique des Cours
d'Architecture, Paris, 1821.
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Architettura,
paesaggio,
infrastrutture

SARA CARBONERA

Le recenti trasformazioni defla cita riaprono la rifessione
sul ruolo, T'oggetto e gii strumenti del progetto. Se si
assume un'idea di architettura vista non come disciplina
autoreferenziale, ma operativa nella costruzione di un
campo pid ampio del singolo menufatto, i ratta di defin-
re quel campo, contesto necessario del progetto, in cui
esso inevitabimente si pone e da cui deriva le proprie
figure. Questa & di fatto na ripresa del progetto dela
Scuola di Venezia, che vedeva Iarchitettura impeghata a
una scala tale da investire un sistema di relazioni esteso,
nellinesausta ricerca del suo rapporto con la cita. Quel
progetto sembra ora suscettibile di una continuazione.
Nasce subito, perd, un‘impasse dowta a rferimento alla
citta come campo d'intervento, quela citta rossianamen-
te intesa come “unita architettonica ed estetica”, in cui

Le Corbusler, proposta per Rio de Janeiro, 1929,

‘scono, ma i accumlano, a disposizione di un progetto
ulteriore che li riassembli: né tabula rasa né ricostruzione
dellintero, modif-

R |
La compressione
dello spazio/tempo

ANDREA GRITTI

Quattro domande sul montaggio come tecnica e sulla
sua presunta applicabilita alla disciplina architettonica.
1. Lazione: runire parti separate?

Quanto pid i fenomeni appaiono complessi tanto pil i
rende necessaria la loro misurazione, che nomina, reg
stra, classifica e colloca il fenomeno osservato nel
mondo del conoscibile. In un certo senso 'architettura
costituisce la sintesi espressiva di questo atto di misura.
i o T
relative alla misura: del corpo umano, della terra, del
cosmo fin dal | libro del trattatu di Vmuvlo Nel suo
Diionario storco, I

ta dal Movimento Moderno. Una formulazione comprensi-
va dell istanze estetiche dellavanguardia e delle nuove
implicazioni scientifiche compare nel libro di S. Giedion
Spaio, tempo, architettura. Quella i Giedion & una trie
de senza pretesa sistematica, volutamente antitrattatisti-
ca, esibita come estremo tentativo di qualificare il nucleo
euristico della disciplina architettonica: lo spazio &
messo in gioco come istanza sociale, il tempo come
istanza storica, I architettura assume essenza cronotopl-
ca. Sotto le mentite spogie di un discorso dedicato alfur-
banistica, il testo di Giedion si chiude con espliciti riferi-
menti alla nuova scala degli insediamenti e alla nuova
dimensione delle infrastrutture, alla simultaneita delle
nuove domande social e alla loro indefetiile urgenza.

Ritenendo sufficiente 'oscillazione pendolare tra Existenz
minimum e Grostad, ta disegno delf oggetto industriale
& progetto di Siedlung, tra concezione della cellula abitati
va e prefigurazione di nuovi paesaggi metropoliani, le

dea generale di misura entra Sotto tanti rapport nelle
combinazioni dellarchitettura, che v i potrebbe rifeire

tutta la teoria di quest'arte”, compresa la storia delle sue

cazione. Costruita per rese i | mutamenti paradigmatici nella percezio-
indifferenti nel processo che le aggruppa, la citta contem-  ne del mondo hanno sempre determinato crisi strutturali

ion si fconosce pil un contesto gene-
rale. L modernizzazione ha mutato tae citta nellintermi
nata espansione dello spazio urbanizzato.  telaio concet-
tuale dato dalle idee di citta e paesaggio, come luoghi di
differenza, & inattuale: trasformazioni strutturali hanno
portato a un nuovo contesto generale, il territorio, inteso
ion come somma di Gitta & paesaggio, ma come annulia
‘mento della loro alterita, compresenza dei materiali costi-
tutvi di entrambi, uniti dai segni dellingegneria in un
montaggio i eterogenei, che offre al progetto un reperto-
rio di figre allargato rispetto a quelo urbano. Il modo con
cui propongo di usare la nozione di teritorio & lo stesso
con cui Koolhaas usa quello di metropoli 0 Rossi quello
i cita: sono tutt esempi di contest crtc per I'architet-
tura, allorigine di un linguaggio specifico.

Territoro & il contesto “dell'era del mondo finito” (P.
Valéry), del tutto noto e abitabile, un unicum urbano, dove.
natura e citta si sovrappongono fisicamente e nellespe-
tienza degii abitant, un collage di icone del mondo artficia-
le che sfuma la distinzione tra costruito e no e in cui le
infrastrutture caleno la oro incisiva presenza. Per sua niatu-
ra multiscalare, il territorio implica I'uso di pil dimensioni

poranea & incompleta. Nellinsediamento  dela discipina Ogri cis, a
per addizioni individue, dato dal processo di modemizzazio-  quanto awenuto nelle scienze, trovava corrispondenza

i razionaiste espongono I'architettura agi
effett stranianti della compressione spaziotemporale. I
ragionamento che avrebbe dovuto confermare i presup-
posti della trattazione dedicata all'architettura, & in realta
presago della crisi in atto. A mezzo secolo dallenfasi
modemista, V'architettura risuita paradossalmente ridi-
mensionata dalla nuova scala assunta dalle problemati-
che insediative. Sottoposta alla dilatazione dello spazio e

e, la soltudine def manuatti impone una fiflessione sui  nella di meccanismi i (K.
modi della elezione. Il compito dellarchitettura non sem-  Popper). La frttura epistemologica che si & determinata
bra it quello difare exnovo, ma di ricompore, risolvendo  alla meta dell Ottocento, attraverso la formalizzazione
I'eterogeneita dei territori in un montaggio expost che fi  delle g euclidee, la elativi dello sp

risgif. Al tasposidone di emini it teror,part 2o prospeticn e acoleradone e process temporl ha
materiali, forma urbis-apy si segnato per punto di non ritomo. Prima di

aggunge allora quella aompwnowmrmsggo Montaggio
& un progetto che esprime la moltepicita di materiai del
territorio, disponibil ad essere immessi in nuovi processi
composit, un assemblaggio di frammenti composit in un
mondo senza parti, ma con tant pezi, che rivelail caratte-
e accumulatorio dei teritor contemporanei, Elementi pre-
formai si uniscono ad altr progettat, stabilendo una dia-

allora I'architettura aveva metabolizzato i cambiamenti
contrattando ogni volta fa propria autonomia attraverso la
costante rielaborazione di coppie terminologiche:
casacitta, microcosmo/macrocosmo, architettura/corpo.
1l apido cambiamento di scala dei problemi e Iruzione
di nuovi variabii dimensionali ne ha disgregato la relazio-
e profonda, lasciando sul campo un esteso cumuio di

et passatopresrte | mortaggo vaduce a ecsssia  ovine: un paesaggio popoito da diiecta mema ach
tettoniche il cui significato sembra alludere ad altroda sé.
sa nell'edificio, interpreta I'eterogeneita dei materiali costi- 2. Il fine: riprodurre il modello o contraddirne la regola?
tutivi il nuovo contesto generale, e quindi i progetto stes- Una retrospettiva sulla cultura del XX secolo rivela le
S0, iscrivele reazioni tra pezzi accumulat e in via i accu-  profonde trasformazioni dele categorie di spazio e di
mazione el it addta. € i lga cos! ala proposta  tepo, determinate da esplorzon concetal roche i
tertitorio, il tivo & la riconquista i lungo un'estesa linea di contatto tra ricer-
del territorio, i suoi materal, della sua scala come con-  ca estetica e rcerca scientifica (5. Ker). Ituizoni mate-

nello stesso progetto, ipensando come architetture dori-
nanti, anche quei materili naturali e infrastrutural, che si
accumulano spontaneamente come tante “macchine cel
bi", senza relazioni. La nozione di parte (allusiva a un'-
nita) s traduoe in quella di materiale (relativa a una dispo-
nibilta), in rapporto all'eterogeneita terrtoriale. Materiale
non connota una scala, ma le interessa tutte, riguarda
telai insediativi come piccoli manufatt L'affermarsi del ter-
fitorio come estrema forma urbana deriva dallapertura
della cit: Ia citta plurimateriale & quella i cui la distinzio-
ne con il paesaggio si perde per sempre. Il modemo ha
aperto pil i quanto abbia chiuso, rendendo diffile def-
nime un post,lasciando la cita “definitivamente incompi-
ta" (M. Duchamp), per cui ogi aggunta & perdita di forma.
Le infrastrutture sono per i teritorio quello che le mura
erano per la Gtta: quel terzo manufatto, simbolico e strut
turante, che in un caso segnava Iaterta ittacampagna e
senciva la forma urbis, nellaltro decreta la fine di tae ate-
1ita  'apertura del teritorio. Qui | materiali non i sosttui

testo operabie dal'archiettura o

Triborough Bridge a New York.

tissimo di segni - il sistema tonale, in fondo, si basa su non pid di dodici ote ~ ha permesso comunque una varieta
incredibile di combinazioni e interpretazioni. Un sistema molto pid semplice come quello dodecafonico risulta in
fondo anche maggormentsmttio, enza contare che, vl essere obit, st e riciede u'ecucad

pex perplessita nell . L'assenza di un sistema linguistico condiviso
e forte, da porre a base dela tecrica del montaggio, i ripercuote nelleccesso di formalismo o nello smodto fervo-
e tecnol molta parte defla prod identale. Forse questo potrebbe anche essere fin-
dizo di una civita fondamentalmente pil tollerante. Nel nostro tempo, un'ideologia abbastanza elastica permette di
leggere tutte le forme senza che nessuna incida pid sulfideologia; permette di assumere tutte e ideologie del pas-
sato come chiave di una lettura che non cf informapil, perché tutt i signifcati sono acquisit, previsti, permessi.
(U. Eco, La struttura assente, Mitano, Bompiani, 1968, p. 214). £ chiaro che ¢ anche un rovescio della medagiia.
Lesistenza di un linguaggio forte consente la costruzione di un sistena di segni legaibile da una comunit, creando

matiche, incapaci di reifcarsi fino al imite dellinverosimi-
le (M. Merleau-Ponty),
hanno costituito la pre-
messa per questionHimite:
sulla comune natura della
materla e dela luce, sui
confini delfuniverso, sulla
nascita del tempo (1.
Prigogine). L'potesi di un
continuo quadridimensio-
nale dello spazio/tempo
ha dato awio ad esercizi
teorici densi di implicazioni
epistemologiche. In questa
prospettiva fa prefigurazio-
ne di un “orizzonte degli
event” (S. Hawking) appe-
e emblematica. “Anti luogo” (P. Davies) dove implode o
spaio e si inverte la freccia del tempo, dove decade a
materia e non sfugge la luce, non sperimentabile né iden-
tificabile ma solo descrivibile, Iorizzonte degii event” rap-
presenta pidi ogi atra deazione defia fsica contempo-
ranea la nuova frontiera del sapere. Una sintes linguisti-
ca semplice ed elegante, come i addice alle teorie
“ben formate", ha tradotto Indecifrabile coesione dello
spazio/tempo in una successione locale di eventi (i
tempo) dentro lo sfondo globale delforizzonte (o spazio).
Sembra aperta la via verso una nuova dimensione del
discorso scientifco, sempre pi affine alla leteratura, alle:
art e persino alla magia (R. Thom). Un'estesa matematiz
zazione delluniverso bilenciata da una straripante forza

un senso di appartenenza. Non & un caso che ogg 'assenza di un linguaggi I del oon-
cetto tradizionale di luogo. Alcuni movimenti come il neotradizionalisto, cercando di opporsi a questo moto centrifu-
go, rchiamano Pattenzione sul tema del carattere locale mescolando elementi che appartengono alla memoria stori-
ca /0 alla tradizione popolare. Il tema del montaggio viene in questi casi sviluppato attraverso la

consente ala ricerca di adottare proced-
menti aricchti da enigni, paradoss, aporie senza dloun
tradimento el metodo s, Queste rmovate forme
di fone fanno leva sul'accettazione di un

citazione: il meccanismo richiede spesso un grado di atopia e astoricita delle forme utilizzate.

& imposshile indagare in poche righe tutte le possibii decinazion del tema del montaggio. Quello che & certo, perd,
& che esso, a parere della scrivente, offre una chiave di lettura molto valida per comprendere la contemporaneita e
al contempo per impostare una strategia progettuale dotata di senso critco per i presente

tischio: I senso dell pratiche di

3. mezi: autosufficienza o inefficienza degli appert
strumentali?

La sfida lanciata dalle nuove condzioni culturali fu raccol-

all ione del tempo essa sembra incapace di tro-
vare al suo interno un sistema coerente di risposte alle
esigenze delle societa complesse. Lo shed decorato di
Venturi, la capanna decorata di Ungers e gl innumerevoli
‘aeroporti, shopping malls decorati, denunciano inequivo-
cabiimente uno scacco del progetto.

4. Il risultato: astuzie defla ragione costruttiva?

Harvey afferma che la compressione spaziotemporale
procede secondo due modalita concorrenti: I'annullamen-
to dello spazio nel tempo e la spazializzazione del tempo.
La prima presuppone la sottomissione dello statuto loca-
le ai principi di frammentazione, polverizzazione, ridimen-
sionamento. La seconda promuove la riproduzione del
reale attraverso immagini e simulacri (M. Perniola),
secondo un caleidoscopico rincorrersi i effett esplosivi
e implosivi. Spaio e tempo divengono dimensioni inter-
cambiabili, che I'industria culturale vorrebbe sempre
meno condizionanti il pensiero e I'azione umani (P. Viriio).
Di fronte a questo mutato orizzonte operativo I'architettu-
ra si trova all'incrocio di percorsi atternativi: pud ritagiiar-
si una nicchia che ne preservi I'intima essenza owero
proiettarsi fuori dai propri confii contrattando alleanze ¢
inseguendo 'involvenza delle configurazioni spaziali. In
un caso si prefigura una riduzione in scala della discipli-
na che, facendosi pit piccola, diviene pidl flessibile, insi-
nuante, capace di “vedere piccolo tra le cose” (F. Purini).
Nell'altro si assiste a un ampliamento, a una dilatazio-
ne dei suoi limiti operativi: che oltre una certa misura
ne determina la dissoluzione, lo sconfinamento, la
metamorfosi. Ma di fronte gl effetti della compressio-
ne spaziotemporale essa pud anche procedere per rica-
pitolazioni e legittimazioni, attraverso sezioni e attraver-
‘samenti dello spessore del reale. Ne rappresentano un
campione significativo le recenti letture della spazialita
architettonica attraverso il tempo (il saggio sulla tettoni-
cadi K. Frampton) e della storia di un'identita architetto-
nica atiraverso la stratificata mappa dello spazio (il sag-
go sulla cuttura architettonica europea di V. Gregotti) o

A. Logothetis, Odyssee (Ballet-Musik), Vienna, 1964,
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Misure del campo

‘Traccia di un campo militare romano ai confini dell Impero,
tra Scozia e Inghilterra.

In alto: Le Corbusier, Casa sul lago Lemano, 19221924,
Scorclo del glardino.
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bbiamo adottato la nozione di “campo”,

che proviene dala fisica, perché implica

il complesso interagire di forze, di even-

ti, il dinamismo della struttura (Eco,

1962). E lo abbiamo qualificato attra-
verso il dualismo espresso dal binomio campo
denso e rado (Rowe, 1980), per segnalare una
divergenza che si & venuta a determinare con la
modernita, e che presenta alla natura della compo-
sizione e del progetto un'alterazione irrevocabile
dei fondamenti della misura (Fiano) legata all'ab-
bandono del principio antropometrico nell'ordinare
Io spazio. Un'alterazione pero che apre un incom-
mensurabile “campo i possibilita” ha come orizzon-
te una totalitd intuita come insieme i unita differi-
te, e vede nel montaggio Ia rottura della continuita
la'sua ricomposizione. Per contrastare la tendenza
che vede la storia diventare referenza narrativa e la
geografia paesaggio, si mette in essere una nuova
strategia interpretativa del campo (lorio), attraverso
la cultura di spazi analoghi (Maggiore), lo studio
delle differenze di potenziale dei poli (Fiano), la
costruzione di una geografia intenzionale (Bilo).
tendenza generale ad alleggerire il senso e il valore
dell'unita porta a un ripensamento del concetto di
molteplicita e si delinea fa volonta di determinare
una nuova strumentazione concettuale, anche attra-
verso ['idea del montaggio, che stabilisce un nuovo
rapporto tra grandezza, misura e modulo, per deter

5

Montaggi paralleli

Luca GUERRINI

“Prendere parti diverse, lavorare sui contrasti tra sistemi struttural o tra sistemi linguistici differenti, per costruire,
attraverso il montaggio, una nuova condizione della visione [..] & uno dei grandi mod di costruzione della composizio
e della modenita” (Gregott). Atraverso le opere di Joyce e Efzentej, le architeture di Le Corbusier e di Mies ven
der Rohe il tema si dispiega e rimanda ad altr campi della rcerca artstica. Si misura con la concezione di spazio e
tempo, non pil separabili nel “continuo spaziotemporale, teatro di tutt gl awenimenti del nostro mondo fisico”
(Einstein). Rierisce della accelerazione del quotidiano, indviduale e sociale, prodotto dallinnovazione tecnologica. Si
confronta con le morfologie dellatecnica, “la diffrazione, lo spiazzamento, la pluralta” delle sue figure (Taur), iriduci-
bili i normali meccanismi di comprensione mutuati dalla natura. Nela ricezione simultanea i reale si frantuma. La
continuita lneare del tempo & messa in discussione dalla prima ricerca cinematogalica e dala letteratura. Porter, ad
esempio, la comprime, la dilata, la rovescia in fase di montaggio e Grifth perfeziona montagg) *peralle” di eventi o
i ed epoche different. Nell Ulisse Joyce introduce “interruzioni crammatiche nel movimento in avanti del tempo nar-
rativo” (Ker) che anticipano la Woolf nel superare la “formele lnea ferroviaia della frase”. Se, nel tempo tut g even-
i tendono al medesimo stante, nelo spazio tuti g elementi tendono o stesso piano: si delinea “una visione del
mondo che nega I'autonomia all singole sfere dellavita” (Hauser), e anche una forte tensione egualitri. Gié nella
pitura di Cézanne non o' alcuno spazio negativo e tutte le forme sono di valore uguale. E come in Joyce, “nel lavoro
i Mies la percezione che ci viene offerta ion presuppone un punto di vista, né un ordine di lettura o una gerarchia”
(De SolaMoraes).La phralt del punto divista manda llaconcedone antiprospetica  al ol gl movimentonela

minare figure diverse per i diversi

cubista. Ed & attraverso il movimento di azioni simultanee che il cinema perviene

‘C’:s’z"’"’ oo tomi alla izzazione del tempo” (Hauser), cosi come la “temporalizzazione dello spazio” architettonico (Zevi) presup-
Uanaisi decosttivsta ha ftt Gellarchitura un PO U0 el un vt mosent ¢ 2pe ol perfomata.Conedone anieosetio  perfor
Iuogo di puro scambio tra segni. se sivuole, I jone letteraria

Ma il suolo acquista un nuovo valore come nei lavori
di Orienti e Vaccarini, che valorizzano lo scavo, ripro-
Pponendo cosi il problema della fondazione che leghi
F'opera a una natura profonda, e interrogandosi su
quale strumentazione concettuale e tecnica deve
essere rifondata per tenere insieme grandezze, misu-
e e posizioni. La contemporaneita nasce da un pen-
siero sulla rifondazione estraneo alla teoria interpre-
tativa dei contesti. Le costruzioni di montaggio ci
ricordano che il valore del progetto sta nella decon-
nessione e nel nuovo valore e qualita di posizione
dei fatti architettonici; e non solo nella riforma di un
tessuto. La ricerca progettuale & anche ricerca di
spazi la cui nozione si & perduta da tempo, quasi un
ritorno & una condizione mitica, alla forma del tempo.
In questo senso, Ia tendenza a un progetto come
ancoraggio al luogo, anche in un regime di liberta lin-
guistica (Derossi), si delinea come risposta confiit-
tuale nei confronti di un certo “stile museografico”,
che riguarda una certa organizzazione del vuoto (spa-
Zio pubblico) attraversato da city-users. Una sorta di
occupazione anticipata dello spazio, quindi, che
determina un mondo senza intervalli o sequenze for-
mali (Bertell) necessari per imperniare le distanze
gerarchiche che determinano le categorie spaziali. La
scala delle relazioni urbane - misura antropocentrica
- rispetto alla scala delle relazioni metropolitane —
misurata sulla efficienza tecnica ~ implica quindi il
ripensamento di un modello e della strumentazione
tecnica per tradurlo a una operativita nella moder-
nité, nella coscienza che oggi ci troviamo in un nuovo
e originale rapporto con la storia, un rapporto la cui
realta non si é ancora manifestata in nessun fenome-
no. Ed é proprio una nuova operazione compositiva
che ancora pud delineare, in ultima analisi, le soglie
di una urbanita che si sta ancora compiendo, ottenu-
ta attraverso una organizazione per I'orientamento
degli elementi del campo e

Antonella Contin

dizonale “rducendo masse e volumi a superfici ¢ inee [.] onde inverare una fruizione spaziotemporale in un'ininer-
rotta, fimata’ sequenza di visioni equivalenti” (Van Doesburg). D'altra parte, Iapparie di uno spaio performativo non
Solo suppone, ma pretende I presenza di un osservatore, supera a ricezione “tattica” perallla a quella “ottica”, pro-
pria di una visione delf architettura “nella distrazione” (Benjami), per produrte un'esperienza consapevole, redicata
nel presente, guidata - ciod Sottoposta a una “regia” — ma libera nel suo svolgersi. In questo senso la promenade
architecturale lecorbuseriana presuppone ancora una continuita di letura e na progressione temporale — pur nella
“pluralita” degli incontri & nei iamenti di di tre la ambienti nel Padiglione di Mies la
nega per ricomporsi ogn volta nellesperienza individuale, in un tempo *Sospeso” che & inequivocabiimente f presen-
te. P tardi, sul plateau di Chandigarh, Le Corbusier sperimentera tutt'altra esperienza del tempo, bloccandolo nellin-
terminabile percorribilita pedonale tra il Segretariato e I'Alta Corte e affermando il valore del vuoto come “tempo” tra
g elementi. Come *nella descrizione dei fenomen elettric non sono né le cariche, né le particelle che costituiscono
I'esseniale, bensi lo spazio interposto” (Einstein), cosi nell'architettura di montaggio il vuoto diviene I'elemento
“essendiale” i ogni interazione, Fambito nel quale spazio e tempo dichiarano Ia koo relatta. Un moden spatial con-
tinuum addensato nelle tensioni tra elementl. D'alra parte la specicita delle fiure di montaggo consiste nella capa-
ith di dentifcarsi nell reciproche relazioni. Ejzentejn parla di “montaggio di attrazoni” o di immagini che hanno le
stesse “armoniche” che “esplodono”, allo stadio di montaggio, in un salm dialettico dalla quantita alla qualita”, owe-
o veicolano i signifcato attraverso lo shock. Ma se il & peculiare del !

spiazzante, il “parlare lingue tutte diverse” (Dal Co) costituisce una costante nei rimandi tra figure che risiede nella
comume ascendenza tecnica dei meccanismi ageregathi e di relazione. In architetura essa pud precisarsi in matrice
morfologica: Mies predilige il rigore geometrico, la levigatezza, la perfezione del prodotto industiale, Le Corbusier
muove dalla tecnica, verso altr oggett capaci i innescare réactions poétiques. In questo senso i due maestr percor-
fono ancora percorsi altemativ: Le Corbusier tende a ricercare i coinvolgimento emotivo, promuove operazioni i dislo-
carlone estetica (Duchamp) e si awicina al *patetico” (Efzenstejn), Mies sembra anticipare la Nouvelle Vague e i
Minimal in un atteggiamento di iflessione e autocritica sula propria visione def mondo, sui rapportitra essenza e con-
venzione. Sarebbe azzardato attribuire a Mies o a Le Corbusier una volonta di sintesi dialettica,  tuttavia nei loro mon-
taggi esiste una tensione verso Iunita che Ii accomuna ad Eizentejn. £ questa tensione che costruisce a Barcellona
“un frammento della rete metrca universale” (Alen), non un centro evidentemente, ma un tuto aperto attraverso la
‘geomettia e la misura che di questa & strumento, o ancora, a Chandigarh - dopo le tappe del Beistegui ¢ di Marsiglia
~ opera la definitiva inousione della linea d'orizzonte nel plateau del Campidoglo. Ed & questo apirsi a partre da un
tutto che, utizzando le categorie di Deleuze, riorta le ricerche del ci i maestr o




Geografia del campo rado

Feperico BiLo

Secondo Colin Rowe lo sviluppo della citta moderna - il campo rado - determina il prevalere dell'oggetto sullo spazio,
peculiare invece della citta storica ~ il campo denso —; la contrapposizione & cosi evidente che “questi due modelli
potrebbero addi e due letture alternative di un che registri

le variazioni del fenomeno planimetrico”.
La citta modera si detemina cosi come campo tensionale polarizzato da oggett pil o meno grandi: un'ipotesi a
Iungo coltivata dagl archittt, rilanciata nel 1990 da Hans Kollhoff, ma anche una direzione di lavoro ampiamente

incluso la parola “geografia” tra quelle che
indicano la direzione del proprio lavoro,
interpretando il contestualismo in chiave
geografica. Vittorio Gregotti, che nel 1966
aveva stabilto precisi nessi teorci tra archi-
tettura e geografia, & rtomato sulla questio-
ne a pid riprese, € in un editoriale su
“Casabella” del 1994 ha aggiunto alla paro-
la geografia la specificazione intenzionale.
Una precisazione importante, che ben misu-
a la distanza tra una disciplina eminente-

minoritaria nel decennio appena concluso, in cui si & delineato un orizzonte di ricerca meno il praticabile.
Vagando nel campo rado della citta modema, lo sguardo degi architett ha infatt cessato di posarsi sugl oggetti,
cercando piuttosto di focalizzarsi su quanto & ad essi sotteso, sullo sfondo da cui come figure si stagiiano: cioé
sul suolo. E stato disegnando il suolo in vario modo che nell'ultimo:
decennio g architetti hanno cercato di costruire nessi relazionalitra gl
incoerenti ed eteronomi material terrtoriali della citta moderna, acoer-
tando cosi definitivamente che se il campo rado presenta un'effettiva
rarefazione degli oggetti, presenta perd una straordinaria densita di
tracoe, tracciati, resti, manufatti, elementi, depositati sul suolo in un
assommarsi stratificato e contraddittorio che richiede d'essere inter-
pretato. Nel suolo si rintraccia pertanto una geografia poco naturale e
molto artificiale, scritta soprattutto sulla superficie 0 entro uno spesso-
re molto contenuto; una geografia che veicola regole e indicazioni
materiali di principi insediativi passati e presenti, indispensabili al pro-
getto, il quale produrra un'ulteriore scrittura su questa superficie (da
cui la similitudine del palinsesto suggerita da Corboz), stabilendo refa-
zioni signifcative tra i materialitrovati e quelli aggiunt.

eche
evidenzia quel tipo di nteligenza contestua-
e che si produce solo in presenza di una
precisa volonta e direzione di progetto.
Gregotti i evidenziato la necessita di ope-
rare con “materiali nuovi alla tradizione
della composizione architettonica, materiali altamente composit, spesso apparentemente marginali” e la necessita
del contributo, in un simile awicinamento al progetto, di alcune esperienze dell'arte contemporanea. Esperienze che
a inimali della Land Art. Espulso qualunay dall'interno dell'og-
getto, rinunciato a qualunaue non hail Ia propria indagine sul appor-
totra propri oggetti e l contesto, € nelle modalia dispositive e cogritive di tale rapporto? E non & forse fa Land At
tentativo di tra azioni pri ghi, ciog tra contesto e percezione?
Nella Land Art a tecnica manipolativa, 'azione, I'ntervento artistico cresce di importanza, rispetto anche al mini
malismo, perché scompare la produzione di oggett non si agisce per produrre un oggetto o un manufatto, ma per
modificare un contesto: agendo direttamente su quanto preesiste.
Esattamente quanto occorre fare nel campo rado, rinunciando ad aggiungere ulterori ogget, mitandosi a mette-
re in opera il suolo, operando su di esso azioni primarie: tessendolo, piegandolo, scavandolo, punteggiandolo,

Le Corbusler: Marsiglia, Unité d'habitation, 1946, piano di insieme.

Firenze, gl Uffzi: planta.

B )
Dislocazioni

GIOVANNI VACCARINI

Montaggio: operazione: per mezzo della quale i diversi
elementi costitutii i un dispositivo, di un meccanismo
o di una macchina vengono collocati secondo lo sche-
ma di fabbricazione al loro posto funzionale in modo da
formare un unico complesso funzionante.

In cinematografia: La concatenazione in un tutto orga-
nico delle varie scene e sequenze girate di un film.
Mutuando dalla meccanica e dalla cinematografia alcu-
ni significati, si mette a fuoco la tecnica del montaggio
come tecnica delle unita frammentarie in cui ogni fram-
mento ha un'identita e un valore legato alla sua carica
figurativa e un senso (per il suo valore associativo)
come elemento che concorre alla costruzione della
“storia” complessiva. Dungue il montaggio come vero
& proprio tentavo di sintassi in cu i “frammenti” vengo-
no montati a costituire un continuum, un sistema fram-
mentario aperto. Il terrtorio, il suolo, il paesaggio, pos-
sono essere intesi come la continua “scoperta” (inven-
zione) delle connessioni intrinseche, connessioni che
scrivono e costituiscono una dele storie possibili. La
teenica del montaggio, cosi come si cerca di mettere a
fuoco, & uno dei dispositivi compositivi messi in atto
nel controllo del progetto nel campo rado dell‘orizzonta-
lita; dispositivo per la costruzione di senso in teritori
ibridi in cui apparentemente non se e rintraccia alcu-
n0 0 in cui sono possibili sensi moltepiic, I teritorio &
il isultato di interventi continui, di processi di manipo-
lazione e trasformazione in cui il naturale e I'artifciale
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R. Serra, Schift - King City - Ontario, Canada, 1970-72.

Vari architetti, tra cui Dominique Perrault e Massimiliano Fuksas, hanno

K. Shammon, Topographical overpass.

si montano e si confondono, la superficie & il testo in
cui & inciso lo stratificarsi di storie ed eventi. Questa
superficie estremamente variegata (dune, riliev, pie-
ghe, lacerazioni, incisioni) & il risultato di de-formazioni
e dis-locazioni nel tempo e nello spazio che rifletiono le
molteplici azioni socio-economiche montate nel corso
del tempo. Essa & il materiale principale di un progetto
di suolo in cui pochi sono i momenti in cui il nostro
modificare (progettare) lo spazio trova esiti completa-
mente volumetrizzati. Il progetto & sempre un interven-
to interstiziale, un progetto di “infltrazioni” in cui la
modellazione della superficie del terreno é la compo-
nente instabile e rivelatrice di nuove emergenti forme
di spazio. Se I'architettura appare come un’entita “ver-
ticale” sempre intimamente legata (strutturata) sopra il
suolo che essa ocoupa e il suolo (Iorizzontalita) appare
come un passivo piano “terra’, nellidea di progetto di
“superficie”, il suolo diventa parte attiva nella costru-
zione di spazi in cui I'architettura appare come una
figura fluttuante. Gii strumenti di controllo, le strategie
con cui montare, “significare” parti estese ed eteroge-
nee di questo territorio ibrido, sono da ricercare di
volta in volta nel montaggo di procedure note (elemen-
tari): partizione, addizione, scavo, riporto, in grado di
ricostruire un racconto nuovo di questi spazi. “Volevo
stabilire una dialettica tra la percezione globale del
1uogo di un individuo e il suo rapporto col terreno su
cui si sposta. ...] La curvatura e il profio delle colline
[determinano] Ia lunghezza, la direzione e la forma di
ciasoun elemento. [...] Quando dalla collina si scende
nell'opera, i suoi elementi s'alzano progressivamente:
in rapporto al livello dell‘occhio. Mentre i continua a
seguire I'opera sul terreno, si & costretti a spostarsi, a
girare con lei ¢ a voltarsi per vedere i livelli della
discesa |...]. Quei livelli sono legati ad un orizzonte in
continuo movimento |...], s'alzano, s'abbassano, si
estendono, si riducono, si contraggono, si comprimo-
no e si trasformano” (R. Serra, Schift - King City -
Ontario, Canada, 1970-72).

La conoscenza logica lineare ci ha abituati a dividere il
mondo in frammenti separati e parzial distogliendoci
da una visione olistica delle connessioni e delle confi-
gurazioni possivil, il montaggio ci da la possibilita di -
guardare, dis-ocare, il rapporto di reciproca osmosi tra
sguardo che osserva (progetta) e quanto viene osser-
vato (progettato) e

stratificandolo... Costruendo appunto una geografia intenzionale o

PR R e S SRt
Lo scavo nel
contemporaneo

RosannA ORIENTI

Ponendo I'attenzione sul “come si fa” nell'ambito
delle tecniche operative, si assume come frammento
da osservare, quindi come “campo” d'indagine, il
suolo e il rapporto tra suolo e sottosuolo, consideran-
do quale possibile tecnica compositiva, o per meglio
dite, di montaggio Ia figura dello scavo e dellerosio-
ne. Possiamo riconoscere una sostanziale duplicita e
una profonda diversita di attegglamenti costruttivi che
i possono attribuire al ruolo dellarchitetto,

Da una parte un'azione progettuale intesa a costruire tra-
mite il togliere, scavare, estrarre, erodere, sottrarre
materia, un diminuire di volume per asporto. Dalfalra la
composizione i spazi costruit per aggunta, assemblag:
gio, unione di elementi che si sowappongono seguendo
logiche di addizione aumentando di volume. Mentre nel
primo caso il rapporto con il suolo diventa oggetto a cui
affidare un ruolo progettuale, nel secondo approccio
costruttivo gl oggettiarchitetture non stabiliscono nes-
sun tipo di relazione con il loro appoggio a terra. In realta
il suolo, e con esso il sottosuolo, rappresenta il supporto
per le architetture vertical che si impiantano l i sopra
dela inea diterra costruendo un continuo ma impercetti
bile progetto i erosione dello spazio che viene scavato
per alloggiare tut | “motori” della cita, g impiant, i tun-
nel sotterranei, le metropolitane quindi tutta I'energia
delle metropoli In tutto questo il montaggo viene conce-
pito come un procedimento logico che ampliando il termi-
e di composizione definisce un momento scompositivo,
analitco, sintetico diventando una sorta di percorso
mentale intervenendo sia nella fase strategica, di osser-
vezione e comprensione dei fenomeni, che in quela pid
strettamente operativa fino alla costruzione di nuovi
significati. In questo modo, nella porzione individuata
come oggetto d'indagine tra | molepiil rammenti che si

M. Miss, Perimeters / Pavillons / De Coys, 1978.

sovrappongono nella citta contemporanea, possiamo
attuare una scomposizione, smontaggio, destrutturazio-
ne e decodificazione degli elementi in gioco e delle con-
nessioni che tra essi vengono stabilte:

- “linea di terra” costitta dallo spessore di suolo che
pud 0 meno intervenire nella costruzione della superfi-
cie estema;

~ tipologia dello scavo che puo essere superficiale, in
profonditd, laterale, direzionato, organico;

~ rapporti tra spaio esterno-spazio interno;

- misura dello spazio intemo.

Superata questa fase il montaggio interviene nella
ficomposizione, rimontaggio, riettura degli strati vertica-
i individuati proponendo possibili configurazioni e diver-
s relazioni tra gl strati intercettati. In questo caso 'a-
zione dello scavo viene intesa come strumento per rifor-
mulare nuovi rapporti tra ambiti e spazi di relazione,
svelando o nascondendo alouni strati, inventando nuovi
procedimenti costruttivi e nuove relazioni. Si intende
ricomporre a citta contemporanea lavorando sul sotto-
suolo-suolo, mettendo in luce gii strati sottostanti, recu-
perando una tecnica compositiva come quella dello
scavo. Obiettivo finale & la produzione di una sintassi
elaborata sui diversi rapporti tra le parti e tra queste e
il tutto; una nuova costruzione di valori fondata sulle tra-
sforazioni, che a questo punto diventano stutturali,
delle relazioni tra singoli elementi. In questo caso il
montaggio costruisce nuove regole che, individuando
parti minime dotate di pro-
pria autonomia formale e
funzionale, inserendo la frui-
bilita e la percezione degli
spazi, inventa nuove figure.
Se nella fase di selezione
degli elementi la figura del-
I'erosione e dello scavo era
assunta quale possibile tec-
nica operativa o come “tatti-
ca”, nella sintesi finale il
montaggio ritorna a essere
un modo del pensiero, una
strategia di progetto o
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1 SR A SRR
Sequenze

Guya BERTELLI

Una premessa
In quanto “tecnica” specifica, il montaggio ha rappre-
sentato un sostanziale mutamento del “fare e dell'in-
tendere estetico”, inaugurando un nuovo corso nelle
art figurative di inizio secolo: alla prassi dellinterpre-
tazione si sostituiva la tecnica dell , dello

go, logico epilogo di un"agglomerazione” di elementi,
di parti, di oggetti, da cui la modernita aveva preso le
distanze; sara proprio il fotomontaggio quel filo rosso
che unira le foto di Hamilton alle parole di Banham,
alle architetture degli Smithson, ai graffit di Basquiat,
che proprio in quegli anni “brucia la propria carriera
imbrattando | muri e le strade di New York" (L'arte in
trincea, 1996).

Una domanda

Dunque montaggio come procedura tecnica o come

sguardo orientato, del messaggio legato allimmagine
osservata. Si trattava di un procedimento realizzativo,
costruttivo, tecnico appunto, capace di rivelare in pre-
cisi termini formali tutt  passaggi di un percorso che
i svolgeva in successione, per fasi, secondo determi-
nati itmi. Dopo mezzo secolo le esperienze degli anni
Sessanta hanno espresso la loro distanza citica dal
Moderno riaprendo lo sguardo verso un paesaggio
composto di parti ed elementi riconoscibil, che pone-
va nuovamente le basi per un dialogo con il passato:
da un lato si parlava di citta in quanto “modo di esse-
te fisico della sua stessa storia” (V. Gregotti, 1966),
fisultato di un complesso procedimento di composizio-
ne, disposizione e Stratificazione dei componenti, el
quale il disegno urbano diveniva cerniera tra progetto
del nuovo e preesistenza; d'alro lato si evocava una
“cita analoga’, composta di immagini riecheggianti i
luoghi di una memoria collettiva sedimentata, alla
quale veniva riconsegnato il primato dell‘architettura.
Tra queste emergeva una terza posizione, che vedeva
la citta ricomporsi a una scala pil ampia non pid capa-
ce di riconoscere i luoghi tradizionali dellurbano, con
Te loro regole dispositive, i loro ruoli e loro gerarchie.
Allinterno di questa posizione trionfava il fotomontag:

modalita di un particolare processo
costruttivo intenzionalmente orientato? La risposta
sembrerebbe risiedere oggj nella specifica logica corre-
lativa che sottende i diversi procedimenti, all'interno
dei quali il montaggo i prefigura come mera aggrega-
zione empirca i elementi eterogenei, spesso accosta-
1i arbitrariamente secondo logiche del tutto estranee
alle regole di appartenenza a un contesto (montaggio
“figurativo”); oppure come combinazione quantitativa
di parti predefinite e precostiuite con il fine di trovare
una reciproca coesistenza e determinazione (montag:
gio “tecnico”); ancora come procedimento intenzionale
di part strutturalmente necessarie alla prefigurazione
di un insieme dotato di senso in quanto anticipato ope-
rativamente (montaggio “progettuale”). In questultimo
caso il termine montaggio i emancipa dall'essere una
procedura rappresentativa e si condensa nella proce-
dura di strutturazione formale. La sua operativita isie-
de nella capacita di selezionare i punti d'appoggio
dello spazio che “attraversa”, nelle categorie secondo
cui costruisce | parametsi di valore, di ruolo, di gerar-
chia tra gli elementi, e infine nella sua capacita di pre-
dire eventi che restituiscano riconoscibilita, apparte-
nenza e correlatiita ai luoghi attraversati, secondo un
potenziale, nuovo disegno urbano.

Un'ipotesi

La crescente complessita degl abitati contemporanei,
vede tuttavia coincidere i luoghi attraversati con gl
spazi “deboli” della dispersione metropolitana: spazi
‘vuoti, liberi, inedificati, vere e proprie “bolle urbane”,
secondo R. Koolhaas, disegnate da limiti interrotti,
discontinui, nascosti. Limiti inteni, non pidl demarcanti
in senso assoluto, labili crinali di forme mai compiute
(S. Crotti, 1999); limiti estesi, intervalli non costruiti,
diastemi ancora riconoscibili nella dispersione ininter-
rotta; limiti ripetuti infine, sequenze intervallari che rit-
mano il corso degli eventi nello spazio e nel tempo,
definendo ogni volta nuovi punti di riferimento, i anco-
ramento, di addensamento dello spazio abitato.
Sequenze come fotogrammi di un “montaggio metropo-
litano” che ben riflette la mutata condizione dell'andare
piuttosto che dello stare, dell'attraversare, piuttosto
che contenere, del percorrere piuttosto che sostare.
“Sequenze formali”, direbbe G. Kubler, il cui divenire &
lontano dal confuso e disordinato sovrapporsi quantita-
tivo di eventi giustapposti in modo casuale. Nel loro
disporsi intervallare, esse disegnano i nuovi luoghi del
movimento, del transito, dell'“attraversamento” (M.
ltardi, 1998), capaci di rimettere in dicussione la
memoria dei luoghi, I'unica ancora capace di assicura-
re il rapporto tra eventi diversi e a combattere I'annul-
lamento dei suoliresistendo alla loro atopizzazione.
Nell'abitato diffuso esse emergono come nuclei di
condensazione dei flussi comunicazionali, discrimini
ficonoscibil tra persistenza e variazione degli assetti,
specificita locali nellindifferenziarsi dell'abitato globa-
le. In quanto fattori di corrispondenza tra diverse
scale, disegnano le nervature del nuovo “montaggio
metropolitano” rivelandoci, secondo le logiche impo-
ste dalle comunita nomadi, i potenziali luoghi della tra-

sformazione progettuale, capaci di fissare, nello spa-
zio e el tempo, le nuove soglie di una urbanita che
tutt'ora si va compiendo &

D. Judd, sequenza di installazionl in cemento, Marfa, Texas,
USA, 1981.84.

S. Crott} con G. Bertelli, M. Bozola, M. Romand, Progetto
dinuovo polo feristico a Rho, Milano, 1996.

R e E e
La rimisurazione del campo

EMANUELE Fiano

1l tema della misura appare oggi significativamente compresso entro na distorsione Inarrestabile dei fonda-
menti della misurabilit3, e ciod figure o enti che strutturalmente appaiano condivisi e traducibili, come attori
della misura. Se oggi infatti appare onnicomprensivo il contemporaneo paesaggio del'architettura, non mi pare
che altrettanto possa dirsi dela sua valutazione/misurazione qualitativa. Oggi, o credo, un tassello del dibattito
deve posizionarsi sulla misura delle qualita relazionali dei luoghi del‘architettura, La nozione di campo, rischia
di limitare I'oggetto della ricerca a una dimensione confinabile, marginabile, a una reductio ad unum, mentre
credo che pill corrisponda al nostro orizzonte contemporaneo la nozione di rete, come struttura dinamica corre-
Iativa posta tra gl elementi di un territorio a pid dimensioni. Territorio che nomina oggi i “nodi” le “aste” e le
“maglie”, come altrettante sedimentazioni delle correlazioni spazial. Se, infatt, fisuta quasi condizione “neces-
saria”, (d'Alfonso) o strutturalmente “legata a un'assenza pianificatoria’ (Ventura) o ancora, “paradossale”
(Crotti), Iattuale difficile correlazione tra tessuti insediativi, ancorché dispersi e reti infrastrutturali territoriali
va comungue riconoscito, come dato da interpretarsi, che le nuove nervature connettive a scala territoriale,
mentre legano poli posti a grande distanza, omologano o peggio annientano il tessuto delle correlazion locall
determinando una modificazione di scala nella dinamica insediativa focale e un mutamento di relazione, tra
legament ¢ legati che inverte nei fatti quella logica di strutturazione del'insediamento, costruito sulo sviluppo
cortelato di maglia di connessione e tessuto insediativ. Il paradosso & quind, che le reti in questa dispersione
eeminentemente connettiva, cessano di connettere e mentre legano luoghi a grande distanza, localmente sepa-
rano, o quantomeno, com'® gia stato detto (d'Alfonso, 1995), per loro natura, rifitano il paradigma dell‘aggre-
gazione. Oggi quindi la rimisurazione del campo non pud che lavorare sulle differenze di potenziale dei pol, piut-
tosto che sulle misure dei suoi confini. Perché se & I'aggregazione che & misurabile come dato quantitativo,
nella rete della presunta omogeneita dei nodi, cio che risalta & il dato correlativo tra i poli. Insomma io credo
che oggi Ia misurazione delle differenze debba opporsi alla progressiva omologazione del campo, nella quale la
tendenziale poetica del frammento esemplare, o del montaggio colto, fiduce la nuova scala correlativa a una
prossimita di segni. Proprio a difficolta del ritrovamento i quelle correlazioni, tradizionali, nella cita storica, e
oggi sosituite da nuove configurazioni edilizie e spaziali come ad esempio: “Luoghi che scorrono velocemente,
percepibili solo dal parabrez-
2a dell'automobile; strade mer-
cato (per esempio la Strada
Valassina), strade industriali
(Vautostrada Milano - Bergamo),
strade per ‘il tempo libero'”
(Boeri, Lanzani, Marini, 1993),
costituisce da diversi anni, parte
centrale nel dibattito sulle for-
me dell'insediamento diffuso:
“La citta storica perde potere
non gia perché esso si localizzi
altrove, ma perché esso non
tichiede pid un centro fisico
dove insediarsi e rappresentar-
si. | modell della dispersione
totale della citta, della comuni-
cazione globale, della conge-
stione orizzontale e della totale
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flessibilta, elaborati gia nella seconda meta degli anni Sessanta, sembrano ripresentarsi sotto nuova forma
architettonica, e questa & la novita pil rilevante, addirttura come modello” (Gregotti, 1993 e ancora d'Alfonso,
1995). Il paradosso va perd anche affrontato nella sua prospettiva storica, che se da un lato si confronta con fa
successione di modelli urbani consolidati (Gregotti, 1993), dal'altro propone i assumere oggi che solo un
fovesciamento di senso del processo storico, possa consentire di isalire il processo di entropizzazione spinta
delle forme territoriali, giacché 'aumento di entropia gisce sempre in senso contrario ad un processo d'identi
ficazione (Crott). Rovesciamento quindi come assunzione della dimensione relazionale, nella prospettiva della
iabitazione della complessita; oggi la misura del campo & dunque la reidentificazione dei legamenti e dei nodi,
misura & oggi quindi “condanna al progetto” (Morpurgo, 1999). Ifine, se il “montaggio” si esplica in una divari-
cazione tra momento di identificazione della legge della forma e successiva fase di radicamento nel contesto,
esso risulta non altro che rispecchiamento del’attuale condizione di disgregazione del contesto, mentre se
esso si propone come sintes originale di una ricomposizione delle relazioni tra elementi, esso pud contribuire a
difendere il progetto dall analfabetismo disciplinare dilagante, dall'esplosione metaforica delle rappresentatio-
i, dalla dissipazione mercantile dei contenuti fondativi.

et e A
La metafora
del “ponte”

Sonia lorio De Marco

A partire da un approfondimento della categoria di
“contesto”, definta da Gregotti come “geografia della
stratificazione storica di un luogo & come materiale
strutturale del progetto”, si tratta di lavorare per verifi
care se I"operatore principio insediativo” sia ancora
in grado di Interpretare i paesaggi contemporanei, o
se invece non si possa che lavorare con episodi,
senza dover ricortere necessariamente al frammento.
Forse il concetto di composizione relativo al'equilibrio
¢ all agglustamento delle parti non & pil previsto, sop-
presso da principi organizzativi resi con il minimo di
incidenti & manovre compositive, restituendo significa-
to al gesto elementare: posare, disporre, rilevare,
spargere, accumulare, dividere (Gregott); dal proces-
S0 costitutivo si esclude il tempo delle narrazioni, il
tempo che produce, del quale il progetto non pud
essere quindi considerato un effetto, un momento
finale. N& istanza descrittva, né narrazione (a questo
proposito anche il tema dell‘autoreferenzialita merite-
rebbe un approfondimento proprio in quanto assenza
della strutturazione propria del racconto, di un inizio e
di una fine), 'opera medesima intesa come risultato
della successione di “una serie di intervall immobili”
e continuamente in dialogo tra loro che fanno dell'or-
ganizzazione spaziale un'opera mai chiusa; ed & pro-
prio nella tensione reciproca, nel dialogo a distanza

che sta un ponte sullo spaziotempo tra qui e altrove,
tra passato e presente e viceversa. A questa tensione
i deve la logica dei rimandi tra il qui e I'atrove scono-
sciuto, tra il qui e il tessuto insediativo sedimentato,
tra il presente e la storia, tra il progetto e il contesto,
tra lo specifico disciplinare e le elaborazioni culturali
alre. Un esempio: gl oggett “a réaction postique” di
Le Corbusier “presentano una sorprendente continuita
di approceio nel loro assumere la discontinuita dialo-
gante della storia come modo di costruire le distanze
interne all’opera facendo intervenire nella struttura
della composizione materiali linguisticamente ga orge-
nizzati di diversa provenienza” (Gregotti). E cosi il
tema dellisolamento si trova anche concentrato nelle
“Nature Morte” di Le Corbusier dove gli elementi si
figuardano creando tensioni che non si risolvono nel
Iunita compiuta, finita ma piuttosto in “unita differi
te”. Muovendo dallo specifico luogo, dichiarato dalla
stratificazione storica degli elementi che hanno contri
buito alla sua definizione, dalla evoluzione antropica
alla cultura materiale, alla cultura tout court di una
comunita che si raffronta alle altre culture del mondo
Ia simpatia lecorbuseriana, ciod il condividere con gli
uomini di tutt | tempi e di tutt  paesi la comune uma-
nita diventa decisiva. Un luogo percid definito s1 dalle
sue persistenze, ma “aperto” a dichiararsi luogo del
mondo. Anche in questo sta la metafora del ponte
come capacita, pur partendo dalla condizione specifi
ca, di leggere nel qui I'altrove, un qui che annette al
materiale di progetto I'orizzonte. “Ma come possono
gl aforismi dialogare tra loro ed insistere per ritrovarsi
in un luogo? Nella consapevolezza, io credo, della rot-
tura dell'unitarieta della composizione (senza per que-



L’orizzonte sfuggente
dell’'utopia

CARLO ALBERTO MAGGIORE

Misure del campo, misure del tempo, misure e valori.

Nelleditoriale delluttimo numero di ARC d'Affonso riportando Fattenzione del ettore
sulla opposizione tra le due tradizioni parallele del progetto e della composizione alla
Iuce di una specifica rifessione sullattualita della disciplina, Ia rinomina come antino-
mia tra strategie di progetto e tecniche di montaggio, marcando la differenza sostanzia-
e tra sapere e arte, intenzione e operazione, due attitra loro coniugati. Certo & che il
divorzio tra progetto e composizione produce a legitimazione totale di ogni pratica di
“manipolazione o composizione di materiali” senza che questa sia necessariamente
controllata da una intenzione, da un pensiero in grado di comprendere le condizioni e
qual pera. Questo della compo-
sizione, risucchiata da modeli e virtuosismi indifferenti a na visione proiettiva del'ar-
chitettura finisce per confondersi con gl automatismi dela riproduzione tecnologica,
neutrali ¢ senza storia. Sebbene gia alouni anni fa Tafuri avesse ammonito g architett
italian riguardo al rischio di scivolare in atteggiamenti tesi a prolungare indefinitamente:
To stato di “crisi", oggi non si pud nion vedere la condizione paradossale di una discipli-
na che, mentre & impegnata ad estendere i Iabili confini che delimitano il proprio “terr-
torio", rivendicando al proprio ambito problemi i disegno del paesaggio e di ingegneria
infrastrutturale, & simultaneamente costretta a difendere dallintemo persino quelle
competenze che tradizionalmente le appartengono di diitto e che sono via via sempre
pil erose dai meccanismi autoriprodutti dei fenomeni bani. Tuttavia una difesa a
oltranza delo statto disciplinare non pud che passare attraverso lo sforzo continuo
costante di restituire centralita a una visione proiettiva dei problemi urbani. E necessa-
tio che I'orzzonte dell utopia, proprio di ogni atto progettuale sia ogni volta spostato in
avanti, el futuro, affinché non si cessi mai di immaginare la itta. Pid che opporre alla
“statica” della composizione una “dinamica” del progetto, appare auspicabile che la
composizione possa rientrare allinterno delle strategie i progetto come operazione
rispondente a na intenzione “sociale”. Contro il presente “senza tempo” della riprodu-
zione automatica delle forme, ritrovare lo spazio del progetto nelfattualita implca la

Haus Ruckerdn.,
Archeologie de fa Ville,
Centre George Pompidou,
Parig 1997,

sto ricorrere necessariamente al frammento) e nella
finuncia della /0 delle contraddizioni. E lavorando in
termini di montaggo, un procedimento che accetta la
frammentazione e persino I'osservazione istantanea,
ma aspira a richiamare le pluralita di tempi e di spazi

La strategia
negativa

ricostituzione della capacita ermenet
tica di interrogare la forma urbana, di
interpretame quello che Cerda (1981)
definiva il “gerogiico’, indirzzando le
potenzialta trasformative contenute
nel “presente ubano” verso un esito
intenzionato, commisrato alla nuova
scala designata dall'attuale “vita"
utbana. Il progetto di architettura deve
coniugare “gli universi della globalita
anonima” con “gli ambiti della prossi-
mita corporear’

Qualche tempo fa Polesello conver-
sando sull'architettura di Gardella
ricordava che Gardella quando parla-
va di architettura scambiava spesso il
temine misura con il termine valore.
Un termine ormai desueto, normalmente attibuito a misure, spessori di piccola grar-
dezza, ma ricco di senso: se la misura dventa valor: l dato quantitativ si aricchisce
di *valor” qualitati. L'antropometria funzionalista irigiita nei suoi parametr quantita
i si converte nella ben pid dinamica idea di una misura sperimentata, investita dal
progetto. Vi & in questo lo spessore di quella ricerca intrapresa dalla cultura architetto-
nica italiana negli anni Cinquanta sulf abitazione come “valore assoluto” che investe
T'architettura in ogni suo aspetto e diviene fondamento stesso dellarchitettura nel rap-
portarsi a un luogo, a una cita, a un ambiente defiito. La lezione di motte delle opere
progettate e realizzate n quella stagione consente di rivedere la controversa e “datata”
questione del rapporto tra architettura e “ambiente”, alla luce def problem introdott
dalla nuova scala, laddove Iarchit i a dare risposte qualative ch
ricompongano quella divaricazione tra “modificazione” e “alterazione”, g registiata

Tivol, Villa Adriana,

e e v |
Riflessi di realta

CALOGERO MARZULLO

La coesistenza di una pluralita d'intrecei e di una
molteplicita di forme genera inediti contesti di senso,
dove il nuovo e il preesistente si ibridano a vicenda,
generando configurazioni atipiche e presenze imma-
teriali, con modi che occorre osservare attentamente
perché & nel loro apparire che, forse meglo, si pos-
sono cogliere i caratteri specifici di un territorio
mutante. Ad esempio, I'rrompere di potenti reti infra-
strutturali, mette in discussione i nostri modi consoli-
dati di esperire lo spazio e il tempo. Il tempo, inter-
secando mutevolmente gli spazi della fisicit3, dell'e-
conornia, della societa e dellimmaginario, trasforma
o spazio in racconto e nella sua narrazione vengono
ribadite le durate del tempo passato e futuro, riigu-
randolo nel presente. A costruire 1o sfondo dellin-
venzione del presente, quindi, possiamo ipotizzare
I'mmagine costituita da una rete di microbiografie,
di short cuts, che, come nei film di Altman, racchiv-
dono il mondo in frammenti aperti di sequenze narra-
tive, in cui locale e globale, individuale e generale
s'intrecciano restituendo il senso del tempo presen-
te, quale unica scansione temporale valida a rappre-
sentare la citta contemporanea. Affrontare il fascino
di questa temporalita destrutturata attraverso I'uso

da Morris (1881), che caratterizza la sua stessa atione
sull*ambiente della vita umanar. L'ambigua nozione di “paesaggio” mentre sembra
fimandare al passato, sta oggl a indicare il rischio di una perdita di suolo abitabile
delle relazioni urbane: dello spazio dell'urbanita, del tessuto della “civitas”. In questo
senso il progetto del paesaggio urbano si configura come un'ardua, quanto necessa-
tia,ricerca che non pub interrompersi. La ricerca di uno “spazio perduto” o

progetto esprime una procedura di ancoraggio al
luogo che si esplica attraverso la metabolizzazione
di alcuni aspetti a cui si assegna un valore, e che
esprimono anche le attese rispetto a una trasforma-
zione futura.,

Limmaginario di riferimento che presiede la scelta
degli aspetti della citta da assumere come figure del
progetto (per quanto filtrate dal retroterra culturale
del progettista, o da altri innumerevoli fattori) sem-
bra, nella maggioranza dei casi, corrispondere al
desiderio di adesione ai principi di omogeneita,
armonia, regolarita, gerarchia. Il problema & che tali
valori espressi, il pid delle volte, non corrispondono
ail modi frammentati e disomogenei di organizzazione
del terrtorio.

E necessario ricercare un nuovo modo di intervenire
sulla citta capace di trasformare le anomalie dell'esi-
stente in fenomeno strutturante nell'ambito di proces-
si di risemantizzazione; si tratta “di istruire, di volta
in volta, le procedure per attivare una sorta di terato-
logia del territorio che ci consenta di costruire un les-

Verso un ordine/disordine altro, quello dela contem-
poraneita” (Ventura).

E il “montaggio” ha tagliato le sequenze, ha rotto la
continuita per affrontare lo scambio di ruol del vuoto
sul pieno e viceversa, nello spazio della citta e nel
tempo della sua formazione. Il montaggio ricompone
tutto diventando testimonianza del nostro modo di
stare nel mondo oggi e

I confini del paesaggio umano.

Davioe Deross!

La costruzione di una nuova retorica della citta con-
temporanea implica I'assunzione di una nuova strate-
gia interpretativa capace di andare oltre 'atteggia-
mento mnemonico, consistente el recupero di forme

sico e una sintassi capaci di rendere possibile la
comprensione e la rappresentazione di cio che del

dell'elenco, dell della

ne, ma soprattutto attraverso il montaggio, pud signi-
ficare aggiungere “principi coscienti” a pil consolida-
te strategie formali. Il montaggio oltre che un proce-
dimento tecnico proprio della cinematografia, cost-
tuisce un principio generalizzato di produzione artisti
ca, attraverso il quale & possibile stabilire nuovi oriz-
zonti di significato, e in cui & soprattutto I'azione del
“montare” che conferisce nuovo senso all‘insieme.
Diversamente dalle opere d'arte tradizionall, I'avan-
guardia non occulta ma evidenzia attraverso il mon-
taggio i suoi processi formativi, contraddistinti da
due differenti moment: I'isolamento degli elementi
dal loro contesto e la manipolazione del materiale,
da un lato, la ricomposizione dei frammenti e la nuova
assegnazione di significato, dall‘altro.

In effetti 'avanguardia, nel perseguire la sua dialetti-
catra cultura e societ, attraverso ['idea del montag-
gio, fa passare I'opera dalla realt a una realta
destrutturata che & appunto quella dellarte. Questa,
come in un borgesiano gioco di specchi, appare in
modo nuovo e speciale, come se fosse stata scoper-
ta attraverso la sua riproduzione, ¢ certi meccanismi
espressivi fossero saltati fuori s0lo in questa nuova
situazione “rflessa”, aprendo cosi a una pid autent-
ca semiologia dell'esistente. Le opere montate,
secondo sequenze, non hanno strutturalmente fine ¢
il circolo ermeneutico tra le parti e Finsieme & abolito
in favore di una processualita ritmica che pud esten-
dersi all‘infnito. | significati pid che disporsi frontal-
mente sembrano cosi dislocarsi su diversi livelli,

contesto ci appare incongruo e deforme
e disarmonico, un errore, s¢ traguardato dai consueti
punti divista” (F. Infussi 1998),

Ibridazione, indifferenza localizzativa, discontinuita,

e i desunti dall della citta
storica o mimetico rispetto al sito, indirizzato nel
senso dell'ambientismo, per assumere invece un
atteggiamento di apertura verso la realtd della citta
cosi come si presenta, esprimendo la capacita di
imparare dal luogo senza sfuggire alla responsabilta
di esprimere un giudizio.

1l progetto urbano contemporaneo deve tenere conto
della caduta del mito della citta perfetta, prodotta
dai protagonisti del Movimento Moderno, per ricerca-
e una citta del presente, che trasforma le istanze,
le dinamiche della trasformazione in eventi carichi di
significato, ma aperta a un'ulteriore trasformazione,
per costituire parte di una citta multiculturale, una
citta dell'attraversamento, una citt imperfetta. In
un regime di fiberta linguistica diventa meno rilevan-
te la comprensione dello specifico linguaggio, o il
fiferimento iconografico utilizzato nel progetto affe-
fente a questa o quella cultura, etnia o religione; cio
che invece appare rilevante & la capacita del proget-
o di costruire delle figure della rappresentazione
urbana in grado di guidare la trasformazione. Ogni

wuoto, superfetazione, disordine,
individualismo abitativo ecc. possono diventare “inte-
ressanti” e costituire parte di un nuovo inaspettato
paesaggio urbano. Tale nuovo atteggiamento ¢ legato
allattuale processo di estetizzazione dei territori mar-
ginali (marginali sia in senso fisico che simbolico, in
quanto esclusi dal circuito di attribuzione di valore
estetico), compiuto dalla fotografia, dall'arte, dal
cinema, ma anche dalla cultura di massa.

Sruttare quindi le potenzialita dell'esistente, scanda-
gliare Ia realta, anche quella torbida, per trame delle
figure o degli atteggiamenti progettuali capaci di
sanare quella crisi di rappresentativita, da molti con-
siderata come causa della perdita di legitimita del
nostro mestiere.

Cercare di ribellarsi a una comprensione volgare
della citta attuale, recuperandone la valenza esteti-
ca, assumendo un atteggiamento archeologico nei
confronti della modernita, significa attivare una stra-
tegia negativa consistente nel ricercare nuove possi-
bilita di rappresentazione della citta a partire dal
suo declino o

anche in nel tentativo di recuperare il
senso complessivo e chiarime la conflittualita o

1. Gardella, Casa Borsalino, Alessandria, 1950-52.
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Tradizione scuola mestiere

In alto: Ostia antica.
Foto di P. Rosselll

Capltello composito,

3. Barozz da Vignola,
Regole dell cinque ordini
d'architettura in 32 tavole,
1570, Torino, 1956.

el 1895 Otto Wagner scrive per gli studen-
i dell’Accademia di Vienna Moderne
Architektur dove afferma che “Istruzione
archetrica dorebe edicare [ty

artista e non come puro specialsta’.
el 1923 Gropiussnctese i fortunato segon Fn

1izz0 del Bauhaus: “Arte e tecnica: una nuova unita”.
Partendo da questi riferimenti, il tema del montaggio &
faciimente riconducibie allinterno dela rifessione sul
rapporto tra sapere e fare, operazione e intenzione, arte

& scienza, cruciale per a rcerca e per Ia scuole.

Fin da Vitruvio, rimanendo nell'ambito dei “testi” di
architettura, il concetto di bello & legato a quello di
unit dell'opera, alla produzione di uno spazio isonomo
analogo al modello unitario della natura. Tuttavia, stori
camente, & alquanto consueto trovare edifii e citta
tstanda ssembegdo o ot  pez difeenc:
1i. Oggi, anche nella costruzione di un discorso teorico
¢ impensablle ipotizzare un'unit che non sia purina,

possibile, congetturale. Del rest, il nuovo concetto
{ompo the sooos e sclenze fiche @ stimia o espe.
tienze artistiche dei primi anni del secolo passato
pone I'accento sul problema della simultaneita, eletto
a postica tanto da Apollinaire quanto dai futuristi. In
tale contesto si guarda all‘oggetto da pid punti di vista:
il procedimento prospettco tradizionale viene stravolto
e I'unita di cui ci parla Quatremére de Quincy nel
Dictionnaire & violata. Se il discontinuo e if contraddit-
torio sono contemporaneamente prodotti e cause del
montaggo, Iaspetto temporale determina quei caratte-
1i particolari dowiti alla srmu’ranena e alla stratificazio-
ne. La dimensione spaziotemporale aggiunge infatti ol
procedimento di montaggio un n e i complesita

ol g, ssente i achtue coospls unfar

Per un’archeologia del montaggio

Luicina De SanTis

forse memor della triade vitruviana, ci indicano le differenze del fare architettu-
a,tutte interne a un produrre che i caratterizza come mediazione simbolica rispetto al reale e che, nel suo iferirsi al
divenire del mondo, vede incrinarsiIa propria capacita di decisione sul'opera. La costruzione & una téchne, abilta del
fare secondo principi € regole, processo che proviene da una prefigurazione del senso dellagite e perviene a una
sua rifigurazione nell'opera, ma, al tempo stesso, fivela un'essenziale portata ontologica, perché fonda il mondo dek
I'uomo, ne organizza visibilmente lo spazio simbolico, ne rende possibile I'abitare. In una duplice valenza significativa
~ eventuale, fattuale, intenzionale, da un lato; rappresentativa, discorsiva, comunicativa, dailaltro  la prassi architet-
tonica abita il sottile margine che o Iattitudine dislocante ~ capace di organizzare materie, tecniche, spai,
tempi - dalla a singolaitairiducibil,possibilta nascoste.

Su quel crinale, “progetto” e “ " vengono giocati in opposizione, essendo I izzatore del rapporto
ra esigenze, funzioni, isorse e tecniche, con un'accentazione sullo sperimentalismo della prassi costruttva, 'altra v
nione combinatoria di pil parti preformate in un'unita sistemica, con un sottinteso riferimento a una struttura classifi
catoria e a plare che alludono a un pid dine ideale. Ma, ra di essi, il “montaggio”, strut-
turazione articolata della figura architettonica, pud fungere da “terzo” adialettico, luogo intermedio in cui le due nozioni
possono incontrarsi e scontrarsi, scoprendo inusita transiti. Da un lato, ifeito a un'architettura demitizata ~ affran-
cata dalf'omologia tra sfera dei valori ed empiria del fare, alla base della narrazione antropocentrica dei trattat - nelle
declinazioni grammatologiche o anaitche, il progetto decostruisce | nessi con a prass e opera uno sittamento del
senso: dalla funzione o dal materiale alle capacita associative della forma. Dal'atro, memore della constructio latina
che traduce il greco synthaxis, la composizione i dice che la costruzione & questione di combinazioni  di assemblag:
g una secolarizzata di frammenti non pid ascrivibile a un orizzonte legitimante e in gran parte rispon-

te. Eppure, e
vercbi 5 e ne o o, ockone & v
appartiene il procedimento dell'unire parti differenti in
direzione di una sintesi espressiva.
Preso atto della complessita che caratterizza il pro-
cedimento del montaggio, diventa necessario porsi
alcuni interrogativi: & Dasslhﬂe individuare dietro tale
operazione un nuovo principio costitutivo dell'arte
che escludendo la mimesis del modello naturale
elegge la macchina ad analogon? Puo tale procedi-
mento, apparentemente meccanico e artificioso,
dare spazio alla liberta e all'inventiva che reggono il
fare dell'arte? E ancora: quali sono e modalita per
rendere intenzionale il processo casuale della strati-
ficazione senza cadere nell‘automatismo?
Calvino, nella lezione americana sulla molteplicita, dimo-
stra come nelfiper-omanzo 0 romanzo come grande
rete i riferimento a regole fisse non soffoca Ia liperta
narrativa ma la stimola. Certo gl & impossibile definie
tutt ] passaggi, ma sula oro esatezza non ha dubbi.
Anche in architettura il processo di de-semantizzazione
e risemantizzazione dei segni posto alla base di ogni
monmggm (De Sam:s) presuppone un sistema di regole
capace di dare forma ad una sequenza narraiva, Per
oM. Ungels § montagdo ‘non é da canfrders 76 con
lo smembramento abitrario né con i prodotti casual di
wa wnaezmne st bosta il isezfoe. £4
ontrapposizione con la tendenza
Sl ol rstauro el paceato fodel ala lter. 1
tentativo, nel senso dey ‘aspirazione umanistica, di
del

pensiero e dell’azione
come un tutto morfologi
€0 di relazion molteplic ¢
di accettare il dispiega-
‘mento di tutte le potenzia-
It di un luogo” La fonda-
zione dellopera nel I

~ uno dei materiali del
montaggio - ibuis
dungue alla costruzione
dellunicita dellopera o

Ariela Rivetta

dente a codic indecidibil da parte delfintenzionaiit progettante. Nel punto di incontro, il montaggo, processo confor-
‘mativo prodotto i il mira dell'immagir , in una si I'ordine
del discorso & possiilta dispositiva di elementi mokteplic, attnt dal repertoro della tradizione e offert a una comple-
tm beramanipoaifs. n qestotica, e rodzione rtietoncaa ek fecoenda i monegs, el -
lizzazioni material . Last deitrattat, sia pur tesa al'in-
dividuazione di regole e princip che possano garantire I foggetto non sfugge alla nat-
ra intimamente “stocastica” i quel fare. Materil, tecniche, usi, luoghi, sono realmente gl “elementi” dellarchiettura,
euclidei stoikhera da “ordinare a guisa di lettere” — come suggerisce il verbo stefkho - e sono inevitabimente “supple-
menti di orgine” il modello della simmetria corporea o quello naturale, esempi di unita sistemica che ispirano la mime-
sis architetonica. Se il corpo si eleva a misura del costuire, la capanna & il paradigia sintetico nella cu chiarezza si
esplicita il sistema rezionale delle regole che organizzan la fsicita dei material. Interpretato alla stregua di physis
Kategoria ¢ reso asintoticamente affine ai prodott della natura, nel tentativo di esorcizzare I maffermma di un principio
ik 3 che regolale tecniche, I aquei
modell per derivame un ordine grammatizzabile e comuricabile. E la gran parte dei principi radizionali ineriscono pro-
pro i meccanismi dela disposizione e delf assemblaggio, a partre dalle definizioni del bello: symmetria (proporzione),
armona (accordo), téxis (ordine), ttt termini che, signiicativamente, sono anche sinorimi di “forma’.
Per Vi la symieta, proordne siadataal I suo occhio nel-
Veurithmia, le calcolata per il secondo | princii i ordinatio, disposi
tio e numerus — siamo sempre nelfambito delarticolazione sintattica di elementi differenziati. Mentre la concinnitas
albertiana, “accordo ditutte fe sue parti, secondo una legge precisa che impedisce che vi si aggjunga, toga o modifichi
cosa alcuna, pena il guastarta, i rticola nei e paramets, numerus, finito e collocatio,che dettano le relazioi tra le
parti ed il tuto. Il numerus strutura il canone; la finto & il princpio ritmizzatore; fa collocato discipina le condizion i
cortomo, i ontesto e itertestults, sotoineendo la dimensione sorturae delfoggeto archetonico, a inesi fo
mal, infatt, & 3 inea Fordi , el
tera ignea. Montaggio di diferent] trasferendo la legatu

i vegetall

sidone degi lment 106, 0pera na o5 posidone”che, el caro che s Foggeto il n opea delo-
mo, ri Ponendo I'; fico, la tettonica,

&, infondo, lvero luogo del montaggio: non a caso “montant” vengono dette e sue component e “composito” l quinto
ordine, eterogeneo miscugio di elementi fonic e corinzi, che, incrinando Fisonomia del classicismo come “sistema di
fipetizioni” & la 7 egol 2 di i, anticpa “arte d e senza wrgotene
(M B rop 6] pecesso d (e o jogr
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Globalizzazione non vuol dire del tutto
delocalizzazione®

Il carattere precipuo dell'architettura sta nel suo agire
con un vocabolario tridimensionale che include I'uvomo (B. Zevi, 1948)

Linterazi dei lussi immateriali , dellinformazione tecnica, scientifica e della comunicazione di
massa, hanno determi izzazione delle legg di & di consumo. Il tema della globalizzazio-
e defiva per cert versi dalle istanze di fonaiita della prima et delfarchitett certamente il
Movimento Moderno si & basato sulla ricerca rchitettoica tesa alla dimostrazione di una utopia svincolata dai temi
localizati. Questo tema ha un ulterore risvolto in quello del mercato internazionale di alcune poche grandi firme delf'ar
chitetura, chiamate a costruite in tutto il mondo, e in cui & possibile analizzae, in alcuni s e differenze i linguag-
o nel passaggio da una cultura alfalra. Esiste, quind, una sorta di “costume culturale globale” che si ripete identico
rell diverse ree geografiche avanzate e che i manesta nelle predori dela moda, nele inaiche sof, nei
iitmi divita € nella o Tospazio fisico n cul i flus-
i immateriai i concretizzano in atthita. S tratta i involucri volumetrici che: propongono soltamente modeli figurativi
asetic, gestii sopratiutto da ferree leggi distbutive inteme e da atrettanto ferree leggj di investimento e profito, il
cui unico scopo & quello di assolvere al megho a e a u son0 prepot, esoludndovolutamerte o orma i

regonalstica . Le archit e
gobalizazione, proponendo iconogafe identiche per aree geografiche differenti In realta la globalizzazione, cosi come:
I'atopia, non pud del tuto I'atto della in situ, poiché & la variabil fisi-

a del luogo che i manifesta, nelle sue forme pid riconoscibil, proprio nel disegno geografico e territorile, nel suppor-
to geologico e nel clima. Cid significa che ogni sistema architettonico, concretizzatosi in astanza costrita, sifonda su
un suolo che esiste ed & reamente corrugato da materia niturale e artifcio antropico. Sembra tuttavia evidente, o
stato attuale, l'ncapacita di queste tipologie atopiche  trovare un rapporto convingente con il suolo; e sembra eviden-
te, d'altro canto, la loro insufficiente radicalita per raggjungere una compiuta organizazione formale, a differenza di
quanto si pud leggere nella prima eta dell architettura contemporanea. S tratta forse delfincapacita di far riferimento a
un sistema di regole nel momento attuale di mancenza di iferimenti: in questo caso, questa ricerca si stuerebbe sul
versante opposto di quelle che l contario s prefiggono di fondare uno statuto disciplinare basato su regole.
1l progetto, che volutamente i manifesta come una celibe macchina funzionale, pud anche non tenere culturalmen-
te conto della variabile contestuale ma & obbligatoriamente connesso alla sua esistenza, Esiste, allora, un punto di
tangenza o di confito, ossia una forma d'urto tra geometria delfartificio e geografia della localizzazione, tra cultura
della globalizzezione e cultura del'appartenenza che si rivela, sopratiutto, nel disegno di suolo che regola il rappor-
10 tra la macchina architettonica, le trame delle vie di comunicazione nel teritoro, I'onda orografica e le aree di
accogienza i osta che firano il percorso df awiinamento alfeciio.

questali i Teggibile nell pro-
duttivo, pubblicitario e consumistico della CocaCola. Le fabbriche sono pressoché identiche pur fondandos in localz
zationi e aree completamente differenti del nuovo e del vecchio continente, cos il legame tra edificio produttivo “glo-
bale” e contesto locale diventa obbligatoro. I prodotto viene poi venduto ovunque € il pacchetto pubbiiitaro & lo
stesso in ogni parte del mondo capitalstico. Lo spot propor vita Vacanzie-
a e di socializzazione, strutturate in scenografie appartenenti al “costume culturale globale”. Il consumatore, alora,
pur bevendo la CocaCola alfintemo di uno specifico contesto regionalistico, quale potrebbe essere un fitorale siciia-
0, pud inconsciamente avere una traslazione virtuale verso un'ipotetica spiaggia “mondana” di carattere internazio-
nale, sentendosi, in quel momento, pienamente appartenente al vilaggjo globale (lo stesso owiamente non awiene
seil consumatore beve una tiica bevanda locale, come in Sicilia un bicchiere di acqua e zamma anice]).
Sul tema della globalizzazione, d'altra parte, va notata al momento attuale la difficolta del “regionalismo citico” di
costtirsi Ilatopia; &, il suorischio di confondk operazioni di pura con-
servazione. Bisogna quindi riprendere ancora e questioni legate alla definizione del luogo, in forma problernatica,
certo, dato che le acquisizioni sul tema oggi hanno smarito a chiarezza dela riscoperta del tema da parte soprattut-
10 dellacutura alfana cica inquarta ai . Ve I tendenza i parte delfarhietura i ecete a tovare apport
diversi con il luog, non solo come regionalizzazione del linguaggo (flettendo ancora sulla prima fase el

integro degii antichi procedimenticreativ, l resicuo rtisti-
co dellopera, & proprio la procedura di costruzone, il suo
montaggio. Il montaggio sembra assumere su di sé il valo-
Te di creatvta, e quindi di artisticta dell'opera. Montare
significa “mettere insieme le vare part”, espressione che
assomigia,  “mettere insieme per formare un tutto” del
“comporre", ma che differisce per il ftto di non implicare
il utto. Per tall motii F'adeguamento al connotato i inde-
terminatezza che la sua definizione implica da una vernice:
di moderita alla teoria del progetto contemporaneo. Ma
in quest'opera di attualizzazione non vi & forse un nuovo
tentativo di scalata al famoso iceberg husseriiano del
problema dellinvenzione artistica? E poi, dietro al mon-
taggio, non rimane pur sempre un regista che decide il
come? In altr termini, se I'autore del montaggio e il
regista sono la stessa persona, montare non sigifica,
in fondo, progettare? Il montaggio come categoria con-
cettuale, infine, a cosa appartiene, allinestinguibile abi-
tudine di inseguire chimeriche catalogazioni formali, o
allaltrettanto pervicace bisogno di elaborare modelli
interpretativi sui meccanismi concreti della costruzione?
Wittgenstein intui fa natura compulsiva della speculazio-
ne filosofica, sempre intenta a costruire “reti” cognitive
sul mondo ma condannata a continue sostituzioni, in
un goco perpetuo di interpretazione  obli. € fa consi-
derazione di Tafuri sul come le teorie possano finire
awolte in “nubi
anestetizzanti”
fimane ancora

Montaggi e nuvole

Paota D'ALFoNsO

Montaggio, parola moderna o postmoderna, espressio-
ne chiave per comprendere I'arte che ha segnato Iulti
ma parte del Novecento e la sua architettura forse

molto pid degli interrogatv sulla continuita o crisi del ~ valida. Cosl,
Movimento Modemo. Benjamin instild i velore di que- ~ cercando rispo-
sta parola nelle teorie del progetto d'architettura e rico- s, il dubbio di

nobbe I'dea del procedimento artistco nel montaggio
di frammenti che, messi assieme dalla creatiita dek
Fautore, danno un senso nuovo alla realt, rendendo
“analizzabii cose che in precedenza fluivano inawertita-
mente dentro I'ampia corrente del percepito”. Argan, in
segito paventd che il mezzo per atuare tutto questo
fosse un mezzo tecrologico, che ['utopia tecnologica si
realizzasse attraverso ['arrembaggio dela tecnica al‘ar

lasciarsi evapo-
rare in unaltra
anestetizzante
nuvola, & un
dubbio forte &

te. Ogei sappiamo che con I"epoca della ipIOGUCIIE  Syonges secny”
tecnica” era invece esplosa I'assiomatica relazione tra L (Skulracker
soggetto e oggetto. Cosi, nell'accatastarsi i frammenti mﬂ”

i reatd del'arte pop, come el rpetizone i orme Fo e
banali delle opere minimaliste, ¢id che sembra rimanere  The Tower, 1957.

gande, ol e dells uesione st | mestre, el cl agrame come el et | st rel s

. Moll per a cosa, per i edific ¢ e baite
cne disegna e rileva sino a peneuame i meccanismi costitutivi € lntema :mnmrme V& in essi un'esperienza e un
sapee prop della“culura el ", u mpaconis ¢ daasfere v, Esatamente comefa pr 't
le 0 un aereo: lo stesso smontaggio, i tecniche. Mollino usa una

dellarchitett

va notato che per Loos & sepolcro o il monumento). Ma vedi anche e posizio-
i contemporanee per il progetto coincide con la Iuogo: donde i uogo divi progetto,
in quanto dato razionale che trova condizioni di necessita rispetto al progetto. La complessita della nozione di luogo

tecnica esplcita di di elementi modemi ed elementi alpii. I valore iconico dellarchitettura alpina
viene trasferito in nuove esperienze; lnterpretazione (intesa come: “scoperta e manifestazione del senso segreto di
una cosa") viene trasferita nel progetto. Con Molino si ha uno sittamento di significazione degli elementi delle architet-
ture osservate atiraverso I'esperienza personale. Egi ricompone attraverso un percorso naiTativo conoscenze maturate:

nel dibatti I di unarifiessione ch lge i temi trttati in
* Curato per il Collegio da Cesare Afrold, a partire da uno scritto di Bibi Leone.

ighe

C. Mollino.
AB: Rilevl di architetture
rurali valdostane (1930).
CasaBllr (collezione AN.).
G: Rillevi i architetture
rural valdostane (1930).
Carpenteria, casa a
struttura mista

(Archivio Mollino).

D: Rillev di architetture
rurali valdostane (1930).
Casa a struttura mista.
Fraz. Biel. Gressoney,

La okt (colezone AN,

Mettere in gioco la tradizione

GuIDO CALLEGARI

La letura el tettoro nelle sue peoulart, nelle ue vosazr, nelle sue tematiche i forco appresenta oeeto
ricorrente di indagini e di proposte. Ma sol he & a

i i diversi. La casa di montagna v b effige: come nella casa
capiata per a X Triennale di Miano (195354), dove la soluzone di diviene I 10 come
el cento sporto verticae Quota 2600 (194547), o el Casa el 5ol (1947:55) i i, dowe fa o non &
pill 'edificio ma il suo coronamento, I'elemento sovrapposto e appoggiato che chiude la
figura come in un colage surreale. Ma in tanti progett o e, come la stazione del
Lago Nero (1946), v una forte esasperazione delle soluzioni tecniche, i gusto i por-
tarle al limite sia in senso costruttivo che formale. Infatti il tentativo di Mollino - a mio
i sloune voeparicolamente iscto - quelod metere i goco gl lomert
della tradizc dei caratter el

£ il caso del recupero materile del rascard Gareli i Champoluc (1963). Questopera
cosfiisce il punto darmvo
diunvesperienze; il passag:
go dalla casa alpina inte-
sa come archetipo, alla
casa come merce, segna il
passaggio dalla produzione artigianale alla produzione
seriale. Molino considera la tipologia del magazzino valle
sano, il rascard, non pid come uno schema funzonale da
seguire (cfr. casa Capriata) 0 uno spunto progettuale cui
fimanere fedeli (cr. Lago Nero) ma come un prodotto cor-
ente dellindustria artigianale del Seicento e, come tale,

base, di specifica dei luoghi, della loro evol , delle foro
che permette i inquadrare gl elementi tecnici e costruttivi nel contesto ambientale. Le Architetture alpine strutture m»
ch, rievo sistematico del tipi ecilzi presenti in Valle d'Aosta, eseguito nel 1929 dal govane studente Caro Molino,
segnano 'esordio di una lunga attivita progettuale che a3 come Oggetto di iteresse Soprattutto 'ambiente alpino.
Nello pirto i di quella radizone: le che conoscera poi con Giuseppe Pagano la sua consacrazio
ne ufficiale, nelle Architetture alpine strutture tiiche, | rascard, e baite, le malghe, vengono analizzat sott i proflo strut
tural, costruttiv, distibutvo, dell arredo e degl utensii da lavoro. A Molino interessa il fatto costruttiv la logica
costutiva delle forme: quella di una sedia, di una porta o quella di una piccola case. Quindi & interessato al lavoro art-

da usare secondo | metodi della progetta-
zione ediizia per component prefabbricati. Non & pi Far-

dalla sua posizione originaria, un prato in pendio, a
Champoluc paese, Su un sopralzo di terreno vicino alla
chiesa di SantAnna. L'ntenvento rimane culturamente
corretto, cinicamente raffinato e necessariamente costo-
S0. Questa realizzazione ha sempre soddisfatto Molino

. Mollino, Casa Garelli, Champoluc (Val d'Ayas), 1963-65.
Fronte ad ovest. Scala 1:50 (Archivio Mollino).
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Tautologia

Is0TTA CORTESI

Comporre evoca ['rigine antropomorfa d'eredita vitruvia-
na: un organismo ove le partl ra loo relate, manfestano
“una congruenza esterna e intera di tutto il corpo”, ele-
menti di un'unita aricchita dalla concinnitas, per cui le
part stanno tra loro in modo che “nulla possa essere
aggiunto o rimosso senza distruggere amonia dellinsie-
me": il comporre ambisce, quindi, ala “fgurar.

Per converso il concetto di montaggio trae ragione dalle
prime architetture del “modemo’, come il Crystal Palace
ove l'opera, una volta dissolta la “figrar, celebra un pro-
cedere costrutivo: il montaggio ambisce a una proces-
sualta isomorfa, Fineluttabile oblio delequilbrio recipro-
cotra e parti. Il comporre, nteso in senso fimico ha sug:
gerito Iarticolazione di questo contributo; ossia spezzoni
di temi, scene girate in tempi e luoghi diversi mi hanno
visto testimone, nel concepire soggetti, ricomposti per
essere successivamente presentati, secondo una “mode-

« Scena I il Tempo. Il tempo reale, il tempo del decou-
page, il tempo astratto, quello del movimento e quello
del racconto dell'opera.

» Scenal:a Narrazione. Lo specifco architettonico rivela
iferimenti a quellargomentare che & parte del pensiero
intellettuale degli anni Sessanta. Si & cosi costruito un
perallelo, almeno nella fase iniiale, terminologico con lo
specifico fimico. Quando ho cominciato a interessarmi af
montaggio, a strada pi facile era quella di trovare riparo
nella cinematografia. Il mio vagare alla ricerca di confini
dello specifico fimico mi mise sulle tracce di Arstarco
prma e, su mia richiesta, di Cusatell, pol. Nel frattempo
continuavano ad apparie dalle memorie storiche dei miei
referenti parmigiani, ricordi che chiamavano sempre in
causa un paese della provincia reggiana il paese di
Sesso, a causa di una fanciulla brun, la Sig.ra Bonazz,
che venne sentita disquisite una sera di quarant’anni fa

P. Klee,
Schema lineare
diplazza L.

n costruzione,
1923,

oon il prof. Cusateli appunto, dello specifico fimico, il
montaggio, inteso come origine di complicita intellettuale.
A questo punto non mi restava altro che rintracciare il
prof. Cusatelli in persona, intellettuale esperto ed esimio
germanista, mio amico nelfinfanzia per poter dar forma
allo specifco fimico e anche alla Sigra Bonazzi che sco-
prii aver conseguito i titolo di Miss Sesso, suo paese d'o-
rigine. Grazie a un'intervista telefonica con Cusatell si
delinea con maggiore chiarezza la meta. *Lo specificofi-
ico defir quelle indicazioni di criti

legate ai sol elementi specifc e caratterstci el cinema,
quali la fotografia, le tecniche e I'uso sistematico di termi-
nologe, che fino ad allora erano utiizzate esclusivamente
dai registi (campo lungo, primi piani ecc.)” e infine ecco
finalmente apparir lo strumento chiave: il montaggio.
Una terminologia mutuata dal francese di cui Guido
Aistarco scriveva g nel 1947. Sempre durante questa
telefonata Giorgio Cusatelli mi parta di Petrino Bianch la
controparte, contemporaneo di Aristarco, che invece
operava una critica cinematografica attraverso interpreta-
zioni letterarie. Mi parla, solo perché gliela ricordo, della
Sigra Bonazi, che, mi svela essere la moglie dellallora
sindaco di Reggio Emili. Non gii sowiene della conversa-
zione awenuta sul tema deflo specificofimico, ma di quek
Ia sera di quarant’anni fa s rcorda moto bene un paio di
stivaloni neri che e arrivavano a meta coscia, inoltre,
aggunge che non appariva molto nteligente, commento
che mi ha confermato il suo iresistbile fascino. Conclude:
on alcune parole: “grazie l percorso crtico introdotto da
Aistarco il momento della creativita cinematografica va
diviso in parti eguali, e di questa eguaglianza - mentre la
esprimo — non ne s0n0 poi cosi sicuro; ossia tra il
momento in cui il regista, tramite Ioperatore, gira le
scene ed il tempo i cui lo stesso regista opera il montag:
go dei fotogrammi"; Findecisione del professore proten-
de a privilegiare quest'ultimo come quell'operare creativo
determinato ed incisio. i montaggio diviene cosl una nar-
azione, ossa i raocontare una storia.

« Intermezzo come episodio filmico: “Il piccolo diavo-
10", di Roberto Benigni, introduce I'esimio germanista,
il prof. Glorglo Cusatelli, mentre i protagonisti si esib-
scono in una sovrapposizione fisica.

* Scena Il la Tautologia. Nel mondo dell'architettura d'oggi
tiscontriamo Vesistenza di voci che sfuggono alla sua rego-
Ia fondativa. La composizone, fenomeno esplicato secon-
do i canoni della trttatstca, & (e sar3) il supporto atopico
& senza tempo delo sfondo del nostro sapere. Tuttaia nel
contemporaneo esistono diverse scuole di pensiero e, per

Parlare di architettura

PaoLo MAURO Subano

Osservare il nostro lavoro ci porta a mettere in evidenza i legami con la cultura dalla quale si ha provenienza e sulla

alowni la “regola” (compositive) deve lasciare spazio alfin-
verzione; si parta perd di uninvenzione che i muove alfin-
temo di confini stabilt; ossia le categorie permangono,
mentre varia la reciprocita della loro articolazione. Ecco
apparie que termini del concetto tanto cercato, che con
¢ trascina quei valori che g sono propri
un'associazione imprevista con effetti ampificativ (Bio).

Sialimenta
Fambito delfinaspettato e dellimprevedibile che da adito ~
i fatto - a una sempre maggore incertezza, Il concetto,
qui trattato, risponde alle recenti interpretazioni della
modenita: | termini vengono via via combinat, congiunt,
dispost, montati pur essendo solo dei frammenti; soltanto

da questi, altri concetti fondativi; non siamo qui per proce-
| concetto, ma per compr termini

nelia oro reciproca artioolazione; cosi con un fare tautologi-
* . . !

che & un operare esclusio del classicismo. Il monteggo
architetonioo quind, tizza g elementi canonici propri dek
Iarchitettura, riproponendoli in configurazioni sempre
nuove, in una sorta i ripetizione variata: una tautologia
appunto. Non possiamo e rion dobbiamo pertanto meravk
garci di fronte ai risutati delle neo-avanguardie - cosi,
come non ¢ meravigiano, oggi, i Giuio Romano o di Pito
Ligorio - perché, se osserviamo g awenimenti del mondo
dellarte del secolo che i conclude ora, sappiamo bene

che le cose non cambiano, ma possono solo riapparire

parti separate di un unita perduta, che perseguono perd un
i i diverse nel tempo... &

o sintetco, creativo i forma e figura. La variabil distintiva
appare, qui, quella temporale, Il concetto di montaggio
come percorso nel tempo e nelo spazio induce a questa
citazione: “le sole immagini non bastano: sono molto
importanti ma sono solo immagini. Essenzale & la durata
di ogni immagine e cid che segue ad ogni immagine”
(Orson Welles). Si parla quindi di tempo e di sequenza: i
parta della durata e della naratiita dellopera; il mortaggio
genera un tempo dela percorrenza, dove lesperenza dello
‘spario da parte delfosservatore diviene un altro strumento
della percezione estetica del costruito. |l montaggio & la
costruzione el tempo di una processuait, interrelata al
metodo costitutivo ma indipendente dalla “figura” in s6.
Non siamo qui per definite nuovi Soggett o per costrure,

C. Dardl, Scenografia del film di P. Greenawey
i ventre delt'architetto.

Progetto e cultura politecnica

RiccarDO FRANZERO, TECLA Lt

Il dottorato di ricerca di Torino nasce alfintemo di una particolare cultura accademica che  la cultura politecnica in
cui il sapere trova forti connessioni con il fare. Parafrasando R. Gabetti, a proposito del dipartimento di progettazione:
architettonica, i nostro dottorato si inserisce in un ateneo di prevalente cultura tecnica, la sua natura & dunque in
primo luogo del politecnico prfia ancora che della facolta di architetura. l programma formativo del corso priviegia
forme di integrazione tra la progettazione architettonica e la progettazione tecnologica. | campi privilegiati d'indagine
sono definiti dai quattro curricula previsti: ricerca progettuale e trasformazione della citta, ricerca progettuale e inno-
vazione tecnologica, tecnologie e tecniche costruttive negli interventi progettuali sul costruito, progettazione per I'in-
dustria: nuowi settor. S indidua il progetto disegnato e scritto come indispensabile strumento di lavoro critico, di
formazione professionale, di promozione nel'ambito della docenza universiari. Quindi guardiamo al progetto come
chiave di lettura del tema monografico. A proposito di quest'utimo condividiamo quanto asserito da M.L. Barell e
PM. Sudano: al progetto viene assegnato “non tanto, o non solo il compito di define un edifcio, una porzione di
citta o di terrtoro, ma proprio una funzione conoscitiva ed esploratva, *scientifca: sguardo intenzionato, ascolto
orientato”. Inoltre nel nostro dottorato siritiene di voler affrontare problerni real della conurbazione tornese @ del ter
ritorio piemontese, volendo istituire un rapporto dialettco con le stituzioni,Ie forze produttive e sociai dela regione.
1l programima formativo del nostro dottorato richiama la partecipazione dei dottorandi alle attvita dei docenti e dei
dipartimenti coinvolt nel dottorato, itenendo in questo importante la continuita dei saperi tra | docenti e | dottorandi.
Da una lettura dei temi sin qui svolti ci pare che sia fortemente sentito il ruolo del progetto come strumento di inter-
pretazione critca di una realta fisica di non fecile identificazione. Meno rilevante i pare il contributo al rapporto tra
progettazione architetionica e progettazione tecnologica. La *pi radicale e responsabile progettualta” di cui ha par-

lato A. Isola, ci pare sia rawisabile n una rcerca approfondita delle motivazioni e delle esigenze cui dare risposta

quale si legittima il nostro operare. Si cerca un rapporto intimo con le architetture pid vicine, quelle che hanno dato
soluzione a temi analoghi: I'analogia ci permette ancora di superare anche le fimitazioni dei campi discipinari
Richiamiamo la figura di Molino per ricordare il suo impegno a difesa dell'architettura e della liberta in architettura.
Molino a chi avrebbe ridotto Iarchitettura alfedilzia (a chi oggintende nascondere la ricchezza della lierta) ricor-
dava che in “quela conchigla che & la casa ci dobbiamo vivere”. Tra le conchigle scegleva, alora, quella che per
I'esuberanza delle forme come di una costruzione turrita, ha ricevuto I'appellativo di “architettonica”. Quella batta-
gia Mollino la portava avanti con grande competenza tecnica, con un'aderenza i modi della produzione e ai “prete-
st dellarchitettura. Senza rigore non poteva esserci arte (e architettura). Atingiamo ancora a un dibattto ricco a
cul hanno partecipato vai attor. L'affetto va a Mario Passanti (ambito & ancora quello torinese, a noi pid vicino)
per i modi garbati con cui & trattato i lettore. Nei suoi scrit ¢' un'attenzione, che & giustificabile da intenti didatt-
i, rvolta a mostrare la ricchezza di un procedimento progettuale, nel momento i cui si esplica. Non si tratta nuova-
mente di princpi da cu far discendere i progetto. Per Passanti la ricchezza interiore che & motore alla capacita
interpretativa, va alimentata continuamente e il progetto fa sua come “materia” dell'operare (e non pid come
“mezzi") Intero corpo delle conoscenze tecrologiche, le esigenze espresse, il contesto su cui si opera. Liesprit de
finesse, allesprit de geometrie, pone un rapport ico con la realta e con | modi del compor-
e in un continuo approfondrsi su un piano di veria, di contenuti pesanti. La tentazione del'architettura (i un'archi-
tettura intesa solo sul piano formale) rimane quella di usare immagini da ricomporre come frammenti di un puzzle
sempre possibile. Oggi cid & evidente in rapporto ad alcune pratiche artistiche e in onore a una realta frantuma-
ta e a un moltiplicarsi dei riferimenti, omaggio a ideologie schizofreniche annunciate dalla morte delle ideologle.
i confonde a volte il comporre con le tecniche della composizione o con i isultati dellesperienza compositiva.
Di forme &, comunque, fatta Farchitettura, Sulle forme Iarchitettura & trasmissibile. Cid giustifica un'attenzione ai
modi, al processo in cui I'attivita formativa si esplica. L'obiettivo & pertanto non la riproposizione di frammenti ma
la ilttura di processi formeli, anche con una maggiore capacita critca di verificare sul nostro tavolo I'esubero delle
informazioni che ci investono. Urge un giudizio sulla condizione di nichilismo di fatto che ci condiziona e che non
pud dare adito ad acitche celebrazioni dela tecnica o a steri giochi formali. Né tantomeno pud legarc ai rischi di
massificazione che stanno investendo pienamente il campo dell’arte cosi come ci ammonisce Fredric Jameson in I/

0 a logica culturale del tard i, 1989). L'architettura ivendichi sempre per sé un
uolo critico. Con queste considerazioni, con considerazioni di liberta e i rigore etico, possiamo scegliere su cosa
fondare il nostro abitare. Questo & il rapporto che ha sowrainteso I'impegno parimenti espresso negli scritt e nelle
opere di quell che definiamo maestri dell architettura o

R R
Passaggi

FABRIZIO ARRIGONI

i utto e e parti, solo nel cadavere (Lenin)
“I naturaisti hanno notato che in natura  corpi degiesse-
i animati risultano strutturati in modo tale che le ossa
non restino in nessun punto staccate tra loro. Allo stesso
modo le ossature saranno da riunire alle ossature [...]
nella soldita della sua membratura [... nellorganismo
‘animale ogni membro si accorda con g altri, cosi nell'edi-
fico ogni parte deve accordarsi con le alre” (LB, Abert).
Comporre & collocatio, chiamare-iuniredisporre il plurale
nel luogo esatto e costante in grado di cucire ogni crisi
a esso anticipe (assiologica, fisica, cronologica). Sara

La Teufelsbricke di Persius nello Schiosspark di Glienicke
(1838) da O.M. Ungers, Architettura come tema, 1982.

‘synthesiscomposizione: “la bellezza come concinnitas tra
tutte le membra, nell'unita di cui fan parte, fondata sopra
una legge precisa, per modo che non si possa aggiungere
o togiere o cambiare nulla se non in peggio” (L.B. Alberti).
Il fare dell'architetto & atto della decisione, del taglio, del
lavoro con partimembra, ma 'edefizio corporale (L. Pacioli)
‘garantisoe la norma olistica: inammissibile che una cosa
possa accadere 0 non accadere e tutto I'altro restare
uguale. La téchne dell'architetto sara dunque non il fingere:
il separato, I'eccedente, il caso isolato, mal sedurlo verso
il disegno-lineamenta capace di riscattarlo, redimerlo.
Architecture assassinée: il monumento mutilo galleggia in
un fondomare, privo di gravita. Il poema del mondo ha per-
duto col tempo i suo indice prodigioso. Lo sguardo che
chiudeva nel circolo ogni dissipazione ¢ svanimento sem-
bra coincidere con lo sguardo cieco della macchina. I par-
ticolare non annuncia istantaneamente Iuniversale. | pezzi
i meccanismi il cui senso generale & in parte perduto
aprono all'accumulo dii figure devianti tra memoria colletti-
va e biografia individuale, tra il fantasma della storia ed il
desideriobisogno del singolo spaesato. L'analogia non
offre la claritas del discorso, piuttosto il rimuginare cupo
dell'associazione, del richiamo infinito e vertiginoso. Il
‘segno chiuso del simbolo trascolora nella mobilita aperta
delle allegorie che “sono, nel regno del pensiero, quello
che sono le rovine nel regno delle cose” (W, Benjamin).
“Riguardo alla forma sono sempre stato atiirato da una
forma chiusa e compiuta come dal disastro della forma
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La citta nomade

FRANCESCO CARERI

Gli urbanisti del XXI secolo dovianno costruire

delle awenture (Guy E. Debord, 1957)

E dal percorso che sono nate le arti dello spazio. Prima
ancora di innalzare il menhir (in egiziano benben, “la
prima pietra che emerse dal caos") 'iomo possedeva
una forma estetica con cui rasformava simbolicamente
il territoio: il percorso. Camminare, aprire un sentiero,

Percorsi di un villaggio paleolitico. Incisione su roccia.
Bedolina, Val Camonica.

attraversare uno spazlo, riconoscerne | luoghi, scoprime le vocazioni, atribuie | valor estetic, i valor simbolic,  topo-
nimi, inventare una geografia,tracciare na linea, un cerchio, un quadrato, percortero, iportario su una Mappa, Segu-
e con i piedi una forme, immergersi nel terorio, percepime con il corpo i suoni, g odori le spine, le buche, | perico-
I, atraversare n deserto, un continente, una cita, captare immegi, relazioni, pensiet, frasi, sensazioni, vagare,
ertare nello spazio indefinto, pedinare una persona, perdersi tra le pleghe delle metropol, scavalcare un muro, un
recinto, seguire l sentiero, entrare in un buco nellarete, esplorare, investigare, trovare oggett, prender, non prender-
1, seguire alte tracce, lasciame di nuove, decidere di non lasciame, andare avanti. Quelle elencate sono una sere di
azioni primarie che solo recentemente sono entrate a far parte dela storia delfarte e che possono rivelarsi un utile
strumento con cui investigare e trasformare quegi spezi della citta che sfuggono al progetto. L'atto di attraversare lo
spazio nasce dal bisogno naturale dell'uomo di muoversi per reperire il cibo e le informazioni necessarie alla propria
soprawivenza. Ma una volta soddisfatte le esigenze primarie il percorso si & trasformato in forma simbolica che ha
permesso all'uomo di abitare il mondo. Modificando i significati dello spazio atiraversato, il percorso & stato la prima
architettura che ha penetrato i terrtor del caos costruendovi un nuovo ordine sul quale si & in seguito svluppta I'ar-
chitettura degli oggett situati. Il percorso & un'arte che porta in grembo il menhir, la scultura e I'architettura. La
memoria delle erranze paleoltiche (tradotte dagli egiziani nel Ka, il simbolo delfeterna erranza) ha continuato a vivere
nella relgione (i percorso come inziazione) e nelle forme letterarie (il percorso come struttura arrative) ed & stato
fitualizzato in percorso sacro, danza, lurgia, pellegrinaggio, processione. & solo nelfultimo secolo che il percorso,
svincolandosi dalla religione e dalla letteratura, ha assunto lo statuto di puro atto estetico. Oggj si pud costruire una
storia della pratca del percorso come azione esteica sull citta contemporanea. £ una storia cominciata con le visi
te/escursioni urbane dadaiste per continuare nele deambulazioni surrealiste, nelle derve urbane situazioniste, nei
percorsi i o subutan def e ans  che prosegue el motep ez def g rost. Latual arte el

camminare porta con sé i significati simbolici dell’;

Awenturandosi a piedi tra le amnesie della citta attuale si cogle la citta di sorpresa, si incontrano la it banale visi
tata da Dada, Ia citta inconscia rvelata dai surrealist, la cita ludica dei situazionist. Il imosso, lo scarto, I'assenza di
controllo hanno prodotto un sistema di spazi vuotiche pud essere vissuto andando alla deriva come nei settor di New

Babylon, I'utopia nomade di Constant che sembra esser-
si realizzata come prodotto entropico della citta. Qui si
sono realizzati nuovi comportamenti, nuovi mod di abita-
e, nuovi spazi di liberta, La citta nomade vive in osmosi
con la citta sedentaria, nurendosi dei suoi scarti offre in
cambio la propria presenza come nuova natura e come
‘spazio pubblico per la transurbanza o

THE HAKED Ty

Guy E. Debord, The Naked City, 1957.

[ io S0n0 convinto perd che quella architettura generale,
il progetto complessivo, lo scheletro, sia certamente pid
importante...” Aporeicita del Classico aldorossiano: fanta
Ia “legge naturale”, | soldi stereometii si accostano ora
'un Taltro solo in direzione onircofiabesca. Ma nessun
idolaframmento: il moteplie cade nel recinto che tiene
assieme regola ed evento, trattato e mosaico, oltre ogni
progettosalvezza: “Per questo le citt, anche se durano
seool, sono in realta dei grandi accampamenti di vii € di
mort dove restano alcuni elementi come segnal, Smbol,
awertimenti. Quando la Feria & fina i rest delfarchiettu-
a s0n0 laceri @ la sabbia rimangia la strada. Non resta
che riprendere, con ostinazione, a ricostire elementi e
strumenti n attesa di un'alra festa” (A, Ross).
Consumatasi a parola gonfia delatotalta appare del tutto
gottesoo Ipostatizzazione del pezzo gratuito, volutamente:
pivo i ragione. Pertire dalla polverizzazione dei principi
dordine per rtmare drammaticamente legaiita diseguali
del tutto secolarizate. Disporsi alla cura, ben sapendo che
nessuna episteme salva questo provare orientato alla
costruzone di un senso. Né fipristino di organicita perdute,
né consolante apologia del disgregato futuante, né collas-
50 nella Legge né deliio del iberoirelato. L'nterrogezione
ferma & via realista. Cospira alla possibiita delfopera
come intero (con Pareyson: “unita non immanente ma
costitiva” delfopera.... Prassi di natura dialogicotentati
va non deducibile da aprori necessitant:in questo affan-
o comporte & *dar voce al ragico” (M. Tafur)

Decostruzione

Riccarbo Rost

B anee e
Architetture
rimontate

Maria CHIARA BALDASSARRE

L'architettura si costruisce su se stessa, ripercorre le sue
regole, rimonta i suoi material. Affascinano que luoghi o
edifici n cui attuale isultato & i fruto della trasformazio-
ne. Archi lizate per addizione, per

archeologica; architettura di “spolio” nella quale | fram-
menti si icuciono, i materiali si offfono alla interpretazio-
ne e al riuso. Trasformazione e montaggio i parti, ma
anche di elementi. I tale contesto si nserisce I'esperien-
za della comunita ecologica di Pefialolen, a Santiago del
Cile. L'esigenza i abitare la natura e di comporsi con
essa sono le motivzioni su cui nasce Fesperienza clena.
Immersa n un bosco di eucalipt, stto fa mole imponente

fici stabilisce la
quota del tetto e
determina la doppia
altezza del colonna-
to di facciata. La
varieta delle misure
dei serramenti a
disposizione & occa-
sione per la compo-
sizione ritmica delle
bucature nella fac-
ciata della casa
alta. Le proporzioni,
e I'equilibrio di rap-
porti che caratterizzano queste costruzioni & quello di
architetture composte. In tal senso quela di Pefialolen &
un'occasione di ripensare alla composizione ma non di
reinventare. Innovativa ma non nuova I'idea di rimontare
la citta con suoi resti. Possiamo fare riferimento a tutta
ienza che la lezione della storia ci ha traman-

Abitazione nella Comunita ecologica
di Peiialolen, Santiago del Cile.

delle Ande, & una piccol ita sorta
negli anni Ottanta, fruto di una sceta ideologica prima
che architettonica. Vivere la citta ai suoi margini, far rivive-
e la citta costruendola dai materiali di scarto della
‘societa dei consumi. Un gruppo, dapprima ristretto di arti-
st ed intellttual, i runisce intomo a un'idea comune
che negli anni cresce, sino a comprendere oggj un centi-
nalo di nucei esidenial, Le abitazioni di Pefialolen sono
tutte costrute con materia diricico: sono i pali dismessi
della lnea telegrafica, le traversine della linea femoviaria
distrutta. Porte e finestre sono collezionate da quelle
recuperate da costruzoni abbattute. Vagoni ferroviar tra-
sportati in loco possono diventare il nucleo intomo a cui
i costrisce la casa. Un muro di cinta s costruisce add-
zionando g schienall delle seggole di quelo che fu un
cinema. | materiali sono reimpiegati rivisitandone le poten-
zialta. Le architeture che ne dervano sono il isulato del
montaggio di elementi fiit: 'atezza data, dei pali telegra-

zionai (faglie, segni oro-
grafici, configurazioni di
architetture virtuali), il
montaggio produce una
tellurica aggregazione di

dato: esempi di archittture progettate con ldea di com-
porre il nuovo con i rest del passato, cos! il tempio di
Adriano a piazza di Pietra a Roma, nato da una magistrale
intuizione di Francesco Fontana, o il progetto realizzato
per piazza del Mercato sullanfteatro di Lucca opera di
Lorenzo Nottolini. Ma pensiamo anche a certa architettu-
a recente di Francesco Venezia a Gibellina; alla coesi-
stenza vitale del nuovo con i resti del passato che ANaro
Siza realizza a Oporto. In un nuovo contesto culturale ed
economico, sembra riemergere ed affermrsi la tendenza
a guardare allarchitettura come  un processo continuo,
nel quale gl elementi reinterpretati i ricuciono, inteso in
tal senso il montaggio si coniuga e si declina con la com-
posizione. Nella scarto tra quanto i & di indecifiabie ¢
per sempre muto, e quanto i & disponibile ad assumere
infiite forme di struttura si gioca oge come per il passa-
o, una possibiita dell architettura ©

Montaggio e smontaggo, frammentazione e riassemblaggio, nella ricerca decostruttvi
sta sono termini che non hanno successione nello spazio e nel tempo: esistono in una
confusa simutaneita. E sono i caratteri delle recenti ricerche decostrutive, in debito
con i linguaggi dell'avanguardia moderna, Dal neoplasticismo De Stij imparano a
smontare la scatola architettonica con lo siittamento dei piani. Dal'estetica cubista la
radicale rottura dellunitareta delloggetto e della visione. Se la semiologia barthesiana
nellanalsi e ricomposizione della struttura risaliva alle sue leggi di costituzione e

volumi generati per estru-
sione da quelle stesse
geometrie piane cosi tor-
tuosamente definite. Il
disordine e la decostruzio
nie sono progettate devia-
dion, e rendon Fautre 50l possessor delachieve d decodicaone dlfoere.

P. Eisenman, Guardiola House, Puerto de Santa Maria, Cadice
1988.

all“intellegbie generale”, o smontaggo e i ri trovano
o smarrimento, I'oblio del significato. Da una poetica strutturaista, che voleva rico-
struire e *semantizzare” attraverso il montaggio, a una poststrutturalista, che “dese-
mantizza". La frattura e la discontinuita sono | segni fisici del montaggio e, insieme, del
recupero impossibile i una logica e di un'amonia, perdute forse defintvamente.
Ancora, allintemo dello stesso “campo decostrutivista” si gioca una partta: continuita
versus frammentazione, plasticita versus montaggio. Ma sia che si scivoli sulle sinuose
superfici a doppia curvatura di Gehry, sia che ci si imbata nelle aspre spigolosita di
Libeskind o della Hadid, tra “essere” delle cose e forma non ¢'& il coincidenza.

E,i il pratica che porta Farchitettura nel
territorio delfirrazionale dove I'architetto si fa artefice magico. Il montaggo & anche una
costante della scuola formatasi tra I'0landa e Fnghilterra nella scia di Rem Kookhaas.
Nei suoi contenitori (concorso per la Bibloteca di Francia, Terminakferry a Zeebrugge, Art
Center a Karlsruhe), Koolhaas, alla laconicita esterna dei volum giganteschi, reagisce
on uno spazio intemo configurato core un libero montaggio di unita funzionali aggrep-
pate alla struttura e circondate dal wuoto. Ma mette in atto anche un montaggio che
possiamo definire “stridente”: una “mescolanza” di grane incompatibii e di “citazioni”
spiazzanti. Come in villa dall'Ava, dove la finestra in lunghezza di ville Savoye riappare

In Eisenman, al termine di un elementi

te alla modemita, diventa-
no paradigmi di un muta-
mento di senso dell'archi-
tettura rispetto alla storia
e a quanto, di questa,
I'architettura ne ha sem-
pre utilizzato le forme. Se
approfondire il senso di
e montag-
gio, significa operare una
riflessione sulla compren-
sione della forma, allora
questa riflessione potra
Tisultare pid cogente, se

s emss s e
Oltre la modernita

CaRLO DE Luca
Lafine della modernita ha significato anche fine di un't

dea della storia come processo unitario e diacronico,
dissolvendos nelle tante storie sincronicamente perce-

pite, che I di

In questo senso, i concett di composizione e montag:
o, come termini di una riflessione sul corpus discipli
nare dellarchitettura, pur appartenendo tradizionalmen-

in una versione povera e ironica, ritagliata nell'ondulata del rivestimento @

porra esplicitamente I'obiettivo del raggiungimento di
una forma adeguata, mettendo insieme gli elementi
architettonic, sperimentando diversi mod di composi-
zione o, potremmo dire di montaggio. Secondo I'nse-
gnamento di Durand, Kahn scinde tutti i elementi tra
loro e li icollega attraverso un ordine geometrico
Analogamente fara Aldo Rossi la cui architettura si
caratterizza attraverso la composizione per elermenti.
Rossi utllizza pezzi o parti, come ad esempio il cilin-
drocolonna, il pilstro, il setto sottil, il muro pieno,
Ia scala estema, che mette insieme attraverso un pro-
cedimento compositivo di tipo additivo, ottenuto per
successione o per sowapposizione, secondo una ridu-
zione radicale che testimonia del'aspirazione di Rossi

L. Kahn, Parlamento
aDacca, 1962/1973.

A. Rossl, Centro direzionale di Fontivegge, Pen

i considerano le architetture realizzate e il loro rappor-
10 con la dimensione pi teorica dell‘architettura.

L'eredita della tradizione accademica francese che,
da Durand (*Qualsiasi edificio completo non & altro, &
altro non potrebbe essere che il risultato dell'accosta-
mento e composizione di un numero maggiore o
minore di elementi®), a Guadet (“La composizione
non si insegna’), segna un filo rosso che si dipana
lungo tutto il Modernismo, fino a Louis Kahn che si

a un'architettura senza tempo, ottenuta attraverso
'uso di elementi prri, riconoscibll. Per Rossi esisto-
o element prefissa, formalmente definii, ma dove
il significato che scaturisce al termine delloperazione
&l senso autentico, imprevisto, originale della icerca.
Unaricerca che si costruisce sullo sfondo di uno storic-
smo di tendenza, che seleziona le architetture del passa-
to, quelle che per Rossi diventeranno precise scelte di
progettazione nella strutturazione della forma urbana o
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Regole del

R. Buckminster Fuller,
Montaggio di cupol
geodesica.

ella particolare indagine sui metod il proget-
to contemporaneo sembra rivelare un impli-
cito interrogarsi sulla possibilia di risolvere
i generali problemi della societa attraverso
I'architettura. !nfam se il mugerla, wme
convenzionale risposta delr’
considerato, cosi semp/memenre in crisi, cio e
per una certa idea modema di pensare al progetto. I
progetto, pid che il nsulraw dell'opera di un gema/e
demiurgo, appare rrispondere all'esito dell’appl
ore of i eyt pmcemmenm Essa pelde i
necessita di venir attribuito a un riconoscibile autore: é
piuttosto il risultato -~ forse anche anonimo oppure cok-
lettivo ~ di uno svolgimento logico che puo essere ana-
lizzato, smontato nelle parti che lo campargana La
composizione s riferisce allora, inevitabiimente, pid che
ad astratti apparati teorici general alle modial do
progetto, pid verso la figura testuale del manuale che
verso quella del trattato. Vengono cosi richiamate le tec-
niche con le quali il progetto é costruito: in questo
senso é possibile proporre un pleclso rapporh? fra il
tema della composizione e quello del m
Montaggio - dal francese montage — & termine It
mente riferito a un mondo della meccanica, poi util
zato da varie discipline compresa quella cinematograf-
ca. Interessa pero qui sopratutto evidenziare la sua
ongme Telativa al mondo della macchina, dell’automa-
tismo, pemhe la metafora della macchina - come si
- & largamente presente nell'architettura, sia in
quella classica, che in quella rinascimentale, che in
quella modema Cio sicuramente nella celeberrima
macchina per abitare lecorbusieriana, ma anche come
iferimento per una modalita del pensero, sia nella gri
glia come strumento per pensare del Ciam del 1949,
che, ancora piil recentemente, nei tanto discussi
tabelloni muratoriani. Sotto questo aspetto il tema del
o, in rapporto alle questioni che riguardano
J'architettura e a citta contemporanea, offre due argo-
menti di particolare evidenza.
Il primo riguarda a natura degli elementi che sono
oggetto di questo montaggio: le parti a disposizione, si
potrebbe dire gli elementi del ‘gioco" 0 le parti della
macchina. Il secondo riguarda invece il rapporto che Im
auestr elementi si determina con I'operazione di m
che viene condolta attraverso il progetto, qumm
le regole del “gioco”, oppure il funzionamento della
‘macchina. Il primo argomento - quello della natura dei
pezzi con i quali si procede al montaggio ~
dentemente ai modi con i quali si oftengono questi
pezzi — quindi in un certo senso allo smontaggio dellar-
chitettura e del progetto - cioé ai modi dell’analisi del-
I'architettura, al suo studio, alla sua scomposizione,
lla sua composizione. La scomposi
Zione infatti & attivita conoscitiva cha pub anche non

L’'offerta: servizio, emozione, benessere

SERaI0 BRACCO

Le procedure associative nel gioco progettuale sono sempre pil variabil  le regole di esso si trasformano secon-
o modalita che non sono chiare, né trasmissibili. Tecniche, inventivita, percezione si evolvono rapidamente impe-
dendo la fissazione di norme progettuali. D'altro canto ci viene ripetuto da molti versanti che il futuro non ha rego-
le certe. Allora, se el progetto vi & il futuro della realizzazione, | processi di montaggo, il sistema di selezione
delle decisioni, anche spaziali, dovranno necessariamente essere incerti. Come conseguenza diventa sempre pil
complesso lo studio dele variabill che entrano nelle strategie di realizzabila, loro stesse né sistematiche né ripe-
. Ancora pid difficile diventa lo studio delle tolleranze, delle compatibia fra variabili. L'evocazione a confronto
dei mercati finanziar & molto suggestiva e si potrebbe dedurre che nulla & costruito per durare ma tutto & costrui-
to per fluttuare. Le regole allora luttuano, non variano. Se ci i iferisce  immagini di architettura contemporanea
& facile rendersi conto di contraddizoni. Tutto &, nelfimmagine, trasparente storto obliquo crollante dinamico,
“inesistente” (fluttuante appunto). I paradosso & che questa evocazione dellimmateriale & ottenuta con elementi
fissi, con “materiale” ancora durevole, Sottoposto  usura, rigido, non fluttuante. Viene il dubbio che anche per
'architettura Fimmateriale debba entrare di forza non Solo nella composizione delle forme ma anche nelle quota:-
zioni i valore dei isultat. D'altro canto, se ci si azzarda a leggere le condizioni di successo che oggi si dettano
per una qualsiasi impresa economica si constata che la riuscita & condizionata da fenomeni quali: 1) la crescita
delle componenti immaterali in qualsiasi impresa; 2) I'aumento di velocita in qualsiasi operazione; 3) I'aumento
di connessione fra i passaggi realizzativi non necessariamente produtiv.
Christofer Meyer (Blur, 1999) suggerisce che i mercati attuali cambiano forma cosi rapidamente che non & possi-
bile stabilre confini evidentifra categorie e generi: i consumatori sono anche produttori,  prodotti sono anche ser-
v, gl alleati sono concortenti, a confusione dei desideri ribatte la confusione dei modell di soddisfazione, le
risorse cambiano continuamente di valore. Nasce cosi I'economia dellindistinto (Blur appunto). Le suggestioni
forti che questa impostazione di pensiero provoca sembrano rferrsi anche alla definzione degli spazi di vita sot
toposti a decisioni di progetto. Ripercorrendo alcuni punti chiave de ragionamenti di Blur e traducendoli in indica-
zioni progettuali per lo spazio si hanno regole di “montaggio” che aprono un campo di riflessione originale.
1) Far crescere i componenti immaterial nellofferta. Meyer identifca i principal elementi: servizo, emozione, benes-
sere. & molto facile I pti specific izzazioni spaziai costruite. Una casa & prodotto o
servizio? Dowra essere sempre pil servizio, seguendo e regole di montaggio Blur. Cid pud dawero cambiare, non
solo e procedure razionali i offerta, mala forma stessa del bene casa. Il “design” di un prodotto, nella maggioranza
dei casi & fisso; il “design” di un servizi, & disponible,rivedible. L'emozione che I'offerta deve provocare non & un
optional dal valore aggiuntivo; & essenziale perché ['offerta sia accettata e leghi in termini di fiducia o iconoscibilta i
produttore al consumatore. Quanto di questi obietti viene immesso nei programimi di progetto per i costruito?
2) Personalizzare sempre ['offerta (anche nello spazio costruito?). Per superare la sostanziale indifferenza alle
spaziali il (e il cittadino) dovrebbe riuscire a riconoscersi non collettivamente,

coincidere ~ e in genere non Io fa
compositivi che hanno determinets quel chtina
fiamo studiare. La scomposizione &

quindi attivita interpretativa e nei modi in cui si attua
viene rivelato un particolare modo di guardare. Ii
o argomento - quello dele regole che il montag-

gio segue nel progetto contemporaneo — riguarda la
struttura logica che il parlare di montaggio rierito al
progetto di architettura inevitabilmente comporta e
cioé quelle della paratassi, della coordinazione, dell’e-
lencazione. Queste indicano una composizione che on
ha intenzione di concludersi in un risultato che affermi
la sua organicitd, la sua compiutezza, e manifestano
invce indefndezzadi una composdone non conc

3 sere continuamente variata per aggiun

o Sostuoni. Wodsit2 che nguards il Iunzmnamenta

ma personalmente con lo spazio costruito, il consenso che se ne deduce rende incidente I'offerta.
Personalizzazione di massa? Perché no, dato che col consumo il processo sembra avere elementi vincenti?
Anche in questo caso le procedure realizzative cambiano radicalmente (standard, addio).

3) Dare un carattere di integrazione progressiva al'offerta. Si tratta di non vendere pid a “scatola chiusa’ un
prodotto rigido. Su un elemento di base si sommano servizi aggiuntiv che trasformino le prestazioni a seconda
della domanda. In questo caso I'idea del modello fisso & da scartare; a uno scheletro funzionale possono
essere integrati elementi che via via agglomano il valore d'uso dellofferta iniiale. Anche in questo caso il con-
fronto con la rigidezza dellofferta edilizia-architettonica & tutto negativo rispetto a questi ultimi termini. Vale
forse Iidea di “piattaforma di prodotto” rispetto al quale integrazioni, miglioramenti o addizioni riescono a tra-
sformare I'offerta iniziale. Ne deriva un comportamento progettuale ben diverso dall'attuale.

il cal
corawre elertmmco E questo un mamagg)a che non si
@pokide o che o e speaii ol et o

)L paziale) non é una risposta alla d formulata, ma é una proposta che anticipa il desiderio
del cliente. I concetto di innovazione continua & qui presente come elemento di valore. Se pensiamo alle procedure

nelle relazion fogiche fra le part
Postdsgisids sl biogl - el
mento concettuale.

Maurizio Carones

oggi in atto nella edizia si capi le sequenza tradizionale analisivalutazione progetto on cor-
risponda pidl alla rapidita necessaria dei processi realizzativi e alla velocita di “consumo” dei beni anche edilizi.
5) Non prendere Ie regole vigenti come punto di partenza. Qui il rapporto con i fenomen della progettazione edili-
Zio architettonica & evidente. La tecnologia e I'opinione cambiano spesso pid rapidamente delle norme e l'offerta
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La variazione
nella scrittura
architettonica

ANNA GIOVANNELLI

L'analogia terminologica esistente tra montaggio e con-
posizione non & solo un'assimilazione fin

parti, determinando
nela scrittura un ritmo
sincopato, il contrap-
punto ala vastita del-
le forme. Ecco che le
differenze, non solo
descrivono le veriazioni
della scrittura architet:
tonica ma sono il luogo
del suo montaggio. Se

guistica tra tecniche fimiche e scriture del progetto; &
un'analogia concettuale che si fonda principalmente
sull ragioni di un procedimento nella costruzione di una
specifica forma artistca. Nello “specifico fimico” il mon:
taggio rappresenta I'essenza dell'estetica cinematografi-
ca, perché costruisce materiaimente Ia forma, ricompo-
nendo la namazione nellunita temporale delle immagini.
Ma la nozione di montaggio, come affermava Balézs, &
tiferita al termine tedesco Schit tagiio), che corrispon-
de al francese montage. Dunque la cesura, il taglio,
diventano i principi di ordinamento della forma. Se el
montaggo cinematografico il taglio assume un significe-
to estetico rilevante, il valore semantico dello scarto
nella fo ica & espr i

la dif i delle
forme dell antichita si
coglie nella composi-
zione di figure geome-
triche elementari, che
si dispongono in sequenza mediante una chiara delimita-
zione tra le part, nella moderta & la dissolvenza che
identifica i modi dellartcolazione spaziale. Nel linguag-
go filmico essa rappresenta una tecnica espressiva
della macchina da presa; trascritta nella forma architet-
tonica, la dissolvenza lavora sulia frantumazione dellu-
nita spaziale, come nel Padiglione di Mies, dove gl ele-
menti perdono il valore tettonico perché smaterializzati
sotto gl effetti della riflessione, distorsione spaziale

S. Ejzenitejn, Schizzo
schematico della Carcers
oscura di G.B. Piranes!

delle sue configurazioni. Ad esempio la concatenazione
di piani sequenza el cinema di Hitchcock & contesa sul
confine tra na inquadratura e I'alra, il quale intercetta
Tenigra, senza tuttavia rivelarlo. Ma sono anche fe sutu-
te tra i Sacchi di Burr, che costruiscono la superficie
lungo le sowrapposizioni, in cui il montaggio dei pezzi
intreccia e compatta ltesto: da un lato fa materia si fes-
sura e si lacera, dallaltro si rafforza nellorditura delle
cuciture. Nella forma architettonica I'ordinamento si
compone per parti araverso una propria compiutezza e
secondo un principio di articolezione intema. La struttura
dela composizione & fondata sulla “differenzialta” che si
determina tra un elemento e Iaftro, cosi come le “cesu-
re liche tra spazi” descritte da Morett,le qual divengo-
o Fimpaicato di una scrttura architetionica che narra,
nellatraversamento dell differenti spazialia, le proprie:
variazioni: villa Adriana, secondo Moret, non deve esse-
re letta nella singolarta degli elementi che la compongo-
0, poiché la sua grandiosita architettonica & tutta gioca-
tain quei luoghi dello scarto tra un elemento e I'altro, in
quelle cavita implose della forma che si insinuano tra le

L. Mies van der Rohe, Padiglione tedesco all Esposizione
Universale di Barcellona, 1929,

data dalla di dei diaframmi trasparenti e
ai tagli della pietra, lungo i quali si ribalta o spazio, per
cui nela dissolvenza incrociata degl assi si coglie
quellimprobabile e inawertibile simmetria” (R. Evans,
1990). Ma questo fovesciamento di senso dello spazio
era stalo enunciato da Piranesi e letto da Eizenstein, i
quale indaga Vimminente *esplosione” della forma,
attraverso la dissolvenza nello spazio dei contomi archi-
tettonici. Nella descrizione della Carcere oscura,
Ejzenstejn intercetta il trapasso “di alcune delle sue
forme in altre, in una sorta di trasfusione delle une nelle
altre”, itrovando el testo piranesiano l'orditura di una
sequenza di interruzioni, dove la dissolvenza della forma.
architettonica si diluisce nella profondita della visione.
Se nel linguaggio moderno, ltesto rappresenta lorizzon-
te di riferimento delle procedure del montaggio, nella
contemporaneita si opera sulla ipertestualita del com-
porre, per cui paradossalmente si lavora sulo smontag:
go continuo dellunita, che non itrova alcun nesso con
le parti, ma vive nella singolarita el divenire: la forma
abita lo spazio assumendo la labilta come velore. Come
quella forma che Eisenman rtrova nella “aleatorieta” del
processo macchinico, dove Iarchitettura non si realizza
con “oggeti formai concettualmente stabi, ma piutto-
sto dowrebbe attribuire una proria alle condizioni dello
spaiio, il quale & sempre sottoposto in uno stato di dive-
nire”. In questa condizione g atrbut formali dellarchi-
tettura decadono immediatamente: essa non stabilisce
pid un sistema di relazioni ta figura e sfondo, ma vive
nellinterazione di una spazialita interstiziale di attraver-
samento, che trasferisce su declinazioni altre, le proprie
differenze. In questo rislede, inatt, o smontaggio della
forma dell'architettura contemporanea, Sottoposta
ormai ad un processo di destabilizzazione, in cui si dis-
solvono le sue ragioni di soprawivenza @
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Strategie olandesi

CRISTIANO TAVANI

1l processo che porta alla realizzazione architettonica
coinvolge molti ruoli. I cliente, le autorita locali, i consi-
e tecici, g appaltator, | frutori: tutt possono seder-
si alla negoziazione con gl architetti. Queste parti, per
apparire pil obiettive e convincentl, utiizzano ricerche
scientifiche nelle proprie teorie, presentate sotto forma
di numeri, di tavole statistiche. La complessita e la mute-
volezza delle condizioni politiche, sociali ed economiche
fichiedono oggl allarchitettura una flessibilta e una
capacita di trasformazione libere da schemi e leggi. In
questo senso in Olanda i architett defle nuove genera-
zioni dei Van Berkel, MVRDV, NL architects, Nox, VMX,
Neutelings Riedik, si stanno distinguendo senza il sup-

mi astratti, metodi statistici, mappe informative. Dalla
descrizione del problema emerge inaspettata la soluzio-
ne. Oghi cosa & spiegata, Acutizando ed esasperando i
condizionamenti I sistema & portato allestremo: emer-
gono soluzioni architettoniche non ortodosse. Attraverso
una logica incisiva grazie a improwisazioni calcolate ¢
allesercizo della fantasia creativa si scoprono | punti
deboli le possibilta i deviazione, affinché qualcosa di
nuovo possa accadere. Ne deriva una nuova volonta
architettonica: a forma sorge in dirtta risposta alle sol-
lecitazion ¢ alle diagnosi programmatiche piuttosto che
da filti estetici. Non si perseguono pid volumi puri su
sfondi assentl, ma campi catalizatori di energie e reti di
eventi capaci di generare complessita. Ibridi rchitettonici
dalla configurazione aperta a differenti codici genetici:
ion si crede pil nelluniverso solido, eterno e determini-
sta, ma in uno dinarmico, scorrevole, nel quale la maggior
parte dei processi fimandano a comportamenti non

fi americani,le je ingle-
si, 0 lallure parigina, Guardano a citta contemporanea e
i suoi problemi di densita, i infrastruture e di mobilta,
come parte di una realta fluida e instabile che accetta la
logica di mercato come reaita imprescindibile della prati
ca architettonica. La loro lettura in chiave possibilista
della realta ha messo in campo una strategia progettuale
pragmatica che tenta di analizzare razionalmente, senza
pregiudiz, le potenzialta che si annidano tra i princpi del
sistema. Sia dal punto di vista architettonico, che urbani-
stco, ci i awale delle restrizoni e delle regolamentazio-
i uiizzandole come un'opportunita. i tende a elabora-
re un fsultato architettonico reinventando continuamente:
approcei  teciche operative a ogni nuova occasione di
progetto attraverso la mappatura di tutte le sinergie che
intercorrono nella genes progettuale.

1 diagrammi (Van Berkel), lo spazio tara (Neutelings-
Riedik), | datascape (MVRDV), i fatori invisibil (NL), sono
utizati per negoziare di volta in volta la proposta archi-
tettonica con le varie parti coinvolte, impiegando g stes-
i mezzi degli awersart il disegno, il computer, diagram-

lineari, dove la soccombe al frattale, i
piani degli edifici non si sowappongono uno su l'altro,
ma si incrociano come nastr di Moebius, la gravita cede
il passo allo sbaizo, ¢ ke facciate sono capeci di ospitare
gafismi, eruzioni e manipolazioni. La nuova avenguardia
olandese ha ormi fatto sua questa strategia progettuale
basata sulia ricerca, la tecica e g effett di un montag:
go di singole sequenze organizzate e concatenate in
modo tale da far scaturire un'architettura estroversa,
combattiva, seducente, pil interessata alla topologia
che alla tipologia, libera dalla retorica storico-simbo-
lica e dalla secca
rigidita moderna e
concepita, invece,
come infrastrut-
tura <in>formale,
<in>determinata e
<in>stabile, dirette-
mente associabile
alla sua apparente
<in>disciplina @

NL Architects, Parkhouse/Carstadt,
Amsterdam, 1999.
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Smontare le regole del gioco?

Guipo MoRPURGO

& comunque sempre prima giudicata dal mercato e poi dallapparato normativo (si pensi allabusivismo). Meyer
raccomanda di creare primalo scenario di un ipotetico mondo “senza norme”, ideare Iofferta e solo dopo occu-
parsi della realta delle regole. Se i pensa ai regolamenti che condizionano o ispirano le progettazion dello spa-
7o costruito, si capisce quale elemento regressivo accompagni in molti casi I'argine delle norme, non soltanto
per il puro mondo delle forme, ma anche per la dinamica dell'uso.

6) Evitare la maturita del prodotto. Nelle fasi gestazione, crescita, maturita e declino era convenlente ritirare i
“prodotto” prima della fase di declino. Oggi da pil parti si conviene che gia sulla soglia della maturita conviene
modificare I'offerta ridefinendo e rilanciandone forme nuove. Se i pensa al rapido turn over e allobsolescenza
dei quartieri metropolitani delle zone pid evolute & facile cogliere I'opportunita di tali affermazioni. Le riviste di
automobill programmano il nuovo modello mentre quello corrente & ancora sulla strada la conseguenza nella
fluttuazione del valore e dei costi & evidente. Un mercato statico quale quello edilizio & meno influenzato da
simili fenomen, ma per quanto ancora?

7) Considerare “riconfigurabile” ogn offerta. Questa ultima indicazione, che pud sintetizzare e precedenti, & di
particolare interesse.  evidente che non i tratta pi di flessibilita delledificio: la suggestione che se ne trae &
di pensare a strutture adattabili in tutte le loro componenti a modifiche di domanda, tendenza o necessita. Se
ha credito questa indicazione i sistemi di “montaggio” cambiano fortemente, cosi come i metod di progettazio-
ne. La revisione totale, allimite la sparizione della catena di montaggio, la segmentazione del prodotto (offire
sempre componenti, non unita), 'assenza di previsiont lineari nel mercato, sono elementi che consentono I'a-
dattabilta dell'offerta alla domanda. Qui ci si rferisce ancora alfidea di piattaforma non solo di prodotto ma
anche di progetto, capace dall‘nizio di proporre sistemi sempre rivedibil, riconfigurabili, adattabili pid che
performanti, disponibil al non conosciuto. | confronti con la costruzione della citta o con i sistem di definizione
spatziale costruite sono ancora non del tutto possibili. Ma le constatazioni che si riferiscono al declino delle stra-
tegie sistematiche, non possono non coinvolgere i mod di “montaggio” degli ambiti legat allarchitettura.

Meyer termina i propri interventi invitando a ballare dato che la musica esiste e che gli altri stanno gia ballan-
do anche se non conoscono i passi @

Lo straordinario osservatorio delrarchitettura europea a cinquantanni dal VIl CIAM di Bergamo raccoglie “propo-
ste, programimi, progett”. Qui Alessandro Anselmi mostra un brano di citta anonimo che, sradicato, fluttua nel buio
spazio profondo, privo di misura e di luoghi, senza contesto. Allontanata sullo sfondo, Marte mostra la “ferita”
geologica impressa sulla sua superfice. L'ultimo atto dela citta “dopo la citta” viene recitato atiraverso la
metafora dello sradicamento dal suolo, rappresentato come nuova tabula rasa sulla quale i soli segni sono queli
della geografia, estensione problematica questa, che supera Iamplificazione dell™*architettura della citta” nel
“terttorio dellarchitettura”, riconsegnando la morfologia alla geografia reticente e allucinata del'uttimo *
deserto” morrisiano. Questo manifesto critco rispetto alle attuali condizioni delfarchitettura, usa la tecnica del
montaggio come forma di rappresentazione di n ragionamento che sembra riassumere il problema dei rapporti
tra arte e architettura dal punto di vista del progetto e defle sue inteme regole; segna il passaggio dal'attualizza-
zione dele forme storiche nel presente di una focilloniana “forma el tempo® come processo connotato da survi-
vances et réveils, a una kubleriana “forma del tempo”, in grado di riconsegnare alla storia le “contemporaneita
successive” capaci di disvelare, secondo G. Byrme, le “wuinerabilita urbane. Si affermerebbe che bisogna “uscire
dallarchitettura”, trovare una modalita d'integrazione tra progetto e libera gestualita artistica capace di travalicare
Varchitettura stessa in quanto disciplina. Cid renderebbe finalmente operabil i “vasti paesaggi del tempo”
mediante a residuale necessita, sottimente risarcitva, di evocare nuovi “oggett a reazione poetica” posizionati
strategicamente nella citta. Ma & questa I'unica altemativa possibile alla husserliana crsi didentita dellarchitet-
tura europea? In realta, sembra che di fronte a una strutturale carenza di contesto culturale, temporale e geografi-
co, Ia poetica del montaggio tenda a perdersi insieme allestetica. & quindi necessario cercare possibil risposte
agli orientamenti nuovi dell architettura europea, che pub ancora riflettere su se stessa proprio a causa della sua
profonda crisi d'identita. Riappare oggi, ma in termini rovesciati, il processo che nel XV secolo ha portato all'auto-
nomia tra le attivita teorico-artistiche, spirituali e tecnicocostruttive. In tal senso sembra espropriata al disegno la
sua prerogativa progettuale: I'incontrollabile ipertrofia figurale prodotta dall tilizzo del computer vede lo strumen-
o priilegiato di produzione del‘architetto non coincidere pil con il progetto.

Le stesse leggj che governano la prospettiva di matrice settecentesca vengono innestate sulla “prospettiva natu-
rale", mediante un pensiero dela visione che vede la forma dissolversi nelfallucinante iperrealta che caratterizza la
societa dei simulacri dove il reale stesso finisce per apparire come un grande corpo inutie” (Baudrllard). I disegno
assume pertanto un ruolo sostenzialmente comunicativo ma & soprattutto messaggio ideologico astrattamente pre-
figurativo. Il tendenile ricorso  “installazioni” o a manipolazioni formali sigla atteggiamenti adiscipinar, inaugu-
rando nuovi versanti o *stil progettuali” variamente connotat. L'sloquenza iconoclasta delle neoavanguardie defmi-
ta una serie di ennesimi recinti della contemporaneit attraverso montaggi di attrazioni ricche di connessioni allego-
viche, determinando i rischio di perdita, per I'architetura, della propria speficita discipinare. L'attuale dissohimen-
to della forma urbana suggestiona le iviste e che cercano di formaliz-
zare la deformazione del testo architettonico e del suo contesto urbano mediante lo smontaggio di elementi resi
muti e privi di memoria dal'assenza di relazioni reciproche e con la citta stessa, ancora presenti negli antecedenti
collages futurist. | mutato rapporto con lo spazio rende quindi insufficiente investire il pensiero nella visione se
essa non diviene progetto. Di fronte a questa perdita delle “regole del gioco”, fatale per la riconoscibilita dell'ambito
disciplinare, sembra ancora praticabile la rilettura crtica delfesperienza del Movimento Moderno, ultimo luogo fon-
dativo degli statuti dell"architettura nel quale riconoscere un insegnamento fondamentale: praticare la sospensione
del giudizio nel confronti delle condizioni del'operare, atraverso la costruzione di un dialogo crtico con esse @
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Da Wachsmann a Libera

ROBERTA ALBIERO

11 montaggio come pratica compositiva vede nel Movimento moderno, da un lato, le ricerche di Gropius e soprat-
tutto di Wachsmann che trasferiscono sul piano dell’architettura il processo d'industrializzazione in atto, dair'al
tro, le sperimentazioni delle avanguardie dadaiste e surrealiste che fanno del montaggio una tecnica compositi-
va in cui I'elemento casuale assume un ruolo primario. Wachsmann, collaboratore dello stesso Gropius al
Bauhaus, sostiene “una nuova tecnica che consiste nel montare i singoli elementi sul luogo dove si fabbrica. La
costruzione diventa montaggio” (K. Wachsmann, 1959). Allidea del modulo-misura si sostituisce quella del
modulo-oggetto (G.C. Argan, 1965), inteso come elerento qualitativo/quantitativo ridotto ai minimi termini ~ i
segmento e il nodo — e impiegato come componente primaria del montaggio che comprende un numero infinto
di combinazioni estensibill spazialmente secondo un reticolo limitato. | concetti di progettazione, costruzione e
spaio si sovrappongono, eliminando la distinzione albertiana tra momento ideativo & momento esecutivo.

Anche dadaisti e surrealist (da Breton a Duchamp) famo coincidere processo realizzativo e momento ideativo
intendendo invece il montaggio come accostamento di materiali eterogenei che reagendo in modo imprevisto e
casuale determinano stravolgimenti di senso e distorsioni semantiche che saranno portati alle estreme conse-
guenze del cut up, tecnica introdotta da John Cage in musica e da William Burroughs e dallesperienza italiana di
Nanni Balestrini in letteratura. Il valore primario attrbuito da parte di questi movimenti al processo metodologico

A. Libera, Palazzo della Regione Trentino Atto-Adige, Trento,
531962,

“Ma il futuro
non viene da sé”

ADELAIDE Di MICHELE

“Ma il futuro non viene da sé. Solo se faremo il nostro
Tavoro nella maniera giusta iusciremo a gettare fonda-
menta solide per il futuro. In tutti questi anni ho impa-
ato in pil occasioni che I'architettura non & semplice-
mente giocare con le forme. Sono giunto a compren-
dere lo stretto legame tra architettura e civilta. Ho
capito che Farchitettura deve nascere dalle forze tral-
nanti della civilta e che pud diventare espressione
della struttura pid profonda del proprio tempo”
(Koolhags, 1994).

Lidea di futuro & parte integrante del lavoro di archi-
tettura tanto da essere insita nel termine che pid di
ogi altro lo contraddistingue: progetto. Ci si occupa
sempre piuttosto consapevolmente del futuro che
Varchitettura prefigura per i luoghi e gii spozi intorno
ai quali opera, ma ormai sempre pid raramente ci si

rispetto al risultato anticipa per cosi dite la messa in
cisi delldea di composizione. Da queste due opposte
tendenze, espressione di rezionalita econormica e fun-
zionale la prima, di apertura alfirrazionalita onirca la
seconda, hanno origine le posizioni assunte dala ricer-
ca architettoni del i
dell'high-tech e del neoorganicismo, dove I'edificio
diventa montaggio di material, di immagini, di forme,
provocando fa rottura definitiva dell'idea di unita intin-
seca e necessaria all'opera architettonica.

Tra queste due idee di montaggio & forse possibile indi-
viduare una terza via, emblematicamente espressa da

rende conto che attraverso il suo pensarsi, costruirsi,
mostrarsi e rendersi fruibile essa da forma anche al
futuro del proprio stesso ruolo in quanto operare
sociale. Pensiamo segnatamente alla crisi di identita
che larchitettura italiana sta attraversando ormai da
tempo; alla precarieta del suo ruolo sociale; al suo
mancato riconoscimento in quanto patrimonio comu-
ne; al venir meno insomma di quel mandato sociale
ad operare, non necessario alle altre forme di espres-
sione della civilta, che costituisce la peculiarita del-
I'architettura stessa; la necessita di una riflessione
sul legame tra 'architettura e le forze trainanti della
civilta italiana si palesa come uno dei temi fondamen-
tali di questo momento. Lesigenza di creare attraver-
50 nuovi strumenti operativi una rinnovata e pil forte
relazione tra tensioni, valori significati del‘architettu-
1a e attori, fruitor, interpreti delle trasformazioni che
essa determina si impone come obiettivo primario.

Per questo considero il termine montaggio in quanto
operazione di “composizione” di attese e dissidi, di
regole e invenzioni, di certezze e perplessita a cui la
condizione attuale sottopone il progetto. Un'opera
paziente, sapiente, di rilettura, assemblaggio degli
input, distruttivi, esaltanti,
delle richieste legittime, fru-
stranti provenienti dagli attori
delle operazioni di trasforma-
zione dalla grande scala alla
minuscola porzione di territo-
rio. A quest'opera non si pud
ormai sottrarre nessun proget-
to, ma il lvello di consapevo-
lezza con il quale viene affron-
tata costituisce la base per un
percorso di affermazione del
Iarchitettura, come disciplina
& come contrbuto alla societa

un testo architettonico che segna il
passaggio tra modernita e postmo-
dernita: Il palazzo della Regione
Trentino-Alto Adige di Adalberto
Libera. Quest'opera complessa e
sperimentale, progettata e realizza-
ta dall'architetto trentino tra il '53 e
1162, al termine della sua carriera
& su cui incombe un ambiguo silen-
7io della critica architettonica, stabi-
lisce il superamento del classicismo
razionalista che ne aveva contraddi
stinto la ricerca. Il carattere paradig-
matico di questo edificio pud rap-
presentare oggi una via altemnativa
all'architettura dell'immateriale, in
cui fa fisicita della costruzione viene:
ricondotta a mediatiche membrane
opalescenti ¢ a pelli “texturizzate”;
al decostruttivismo che smembra I'unita dell'opera in una serie di eventi spaziali autonomi; all'high tech che tra-
sforma lo strumento della tecnologia in scopo ultimo di un architettura priva i durata; e infine al neoorganicismo
che nega al fenomeno strutturale il suo ruolo di formativita dell'oggetto architettonico. In questo senso il palazzo
della Regione di Libera rappresenta un possibile riferimento per quella ricerca architettonica che si muove su una
linea di “resistenza” al dissolvimento della triade vitruviana e quindi dell'unita dell'opera architettonica e che, pur
non negando il processo di mediatizzazione e globalizzazione attualmente in atto, pone tuttavia nei suoi confronti
una distanza critica (V. Gregotti, 1999); distanza che permette all'architetto di potere continuare a riflettere sul-
I'oggetto architettonico in quanto tale, vale a dire come fenomeno arfistico, funzionale e materiale che pud essere
percepito, abitato, misurato, in grado di produrre trasformazioni qualitative all'interno dei contesti metropolitani. I
tema della dialettica tra unita e divisione assunta da Libera sul piano strutturale stabilisce infatti una relazione
strettissima tra pensiero compositivo e pensiero tettonico. La struttura come principio compositivo atiribuisce alla
tettonica valore espressivo. Da qui la profonda unita costruttivoformale, tenuta in tensione dalla frammentazione
dell'oggetto architettonico in tre volumi distinti; un'unita rischiosa e difficile, mai definitiva @

A, Libera, Palazo della Reglone Trentino Alto-Adige, Trento, 1953-1962.

consenso che allora non & pil soltanto mezzo indispen-
sabile all‘obiettivo ultimo della realizzazione, quanto
piuttosto contributo alla formazione di quella “cultura
del progetto” che ormai da tempo & latitante in Halia.

11 lavoro intomo a questo tema non & certamente limi-
tato al rinnovamento delle pratiche del progetto o pil
ancora dei suoi presupposti “ideologici”, si tratta di
affermare a livello itituzionale il primato della qualita
& del senso sulla quantita e sul tecnicismo funzionale.
In un paese in cui la trasformazione & un male solo
perché costituisce na variazione dello status quo, &
necessario costruire fiducia intorno alle potenzialita
del “nuovo, del “diverso; attraverso una qualita del-
I'architettura che trovi nel montaggio ragionato di
richieste e contributi le ragioni di un generale ricono-
scimento del suo valore; nella validita ¢ lungimiranza
delle sue proposte Ia base della sua affidabilita; nella
formulazione di “progetti che non siano solo risposte
immediate a bisogni immediati” (Koolhaas, 1998) la
sua capacita di affrontare i problemi del nostro
tempo. Consapevoli che I'assunzione di responsabilita
nei confronti del proprio fare, a prescindere da ogni
altra cosa, costituisce la base irrinunciabile di qualsia-
i buona architettura.

Bisogna comportarsi sempre come se il nostro lavoro si
collocasse nela sfera ideale del prestigio intellettuale,
dellintegrita artistica e, cio che pi conta, della serieta,
in modo che esso acquisti dawero tutte queste qualita
e, forse, soprawiva anche quando il lampo di intelligen-
2a del suo autore si sara spento (Koolhaas, 1991) e

di Muybridge.

attuale possono aver contribuito a stimolare I'interesse
degl archittt per il montaggio e e pratiche tecnico/artisti
che ad esso correlate. Tra quest aspetti il recente svilup-
po delle reti di connessione e comunicazione che Sergo
Crotti (1998) ha definito come “ipertrofia dei legamenti”,
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Sequenze e moto

CARLO EZECHIELI

che la riport n lali, ad esse-
re considerata “di pubblico
interesse”. Tale consapevolez-
za fonda le sue radici nel rico-
noscimento del progetto di
architettura quale unico stru-
mento in grado di montare
questa serie di energie in un'i-
dea complessiva formale
sociale intomo alle valenze ed
alle potenziaiita i uno spazio,
di un luogo di una parte di ter-
ritorio; attraverso un insostitui-
bile ruolo di regia teso alla
costruzione del consenso. Un

assi principal

attita i svago

OMA R. Koolhazs, Progetto per la vlle nouvelle di Melun-Sénart, 1987.

La presenza del termine “montaggio", come pure quella i
ulerior iferimenti al vocabolario della tecnica cinematogra-
fica qual “dissolvenza”, “inquadiatura” o *sequenza”, nel
lessico delle arti edificatorie sembra ormai data per acqui-
sita. Inevitabimente, 'uso di tae terminologia per indicare
Iuoghi, tecniche e procedimentt che appartengono allarchi-
tettura e agh studi urbani, 02 luogo a reazioni contrastantl.
Mentre da un leto il iferimento al montaggio viene accolto
entusiasticamente, dallaltro, viene pil cautamente consi-
derato una poco pertinente incursione in altr campi disci
pinari, I ertrambi i casi, tuttavia, mi sembra venga a per-
dersi una domanda fondamentale: perché un termine
come montaggio & entrato con tale revo nella pratica teo-
fica dellarchitetura? Ho qui cercato di considerare come:
alouni aspetti del contesto sociale, tecnologico e fisico

ocoupa una posizione di fondamentale riievo. Reti, sempre
pil evolute € capillar, consentono un transito veloce a un
numero crescente di individui introducendo traslazioni
significative nell'esperienza dello spazio delle citta. Nel
contesto della cosiddetta “citta diffusa’, ad esempio, per
buona parte conformato sula base dele reti di transito
veloce, gli assetti insediativi tendono a delinearsi come
veri & propri insiemi di elementi a sé stanti. Il moto permet-
te di cogliere interamente le discontinuita strutturali tra
questi elementi e di identificare le successioni di sequen-
ze, di soglie e intervall, non solo spaziali ma soprattutto

Conla della posizione dek
Tosservatore data dal moto vengono introdotti nuovi para-
‘metri, nuovi criteri nella descrizione e nella rappresentazio-
ne dei rapport tra i elementi della geogratia insediativa.
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FiLippo Romeo

“Dripping” & la tecnica sceta da Jackson Pollock per comporte le esplosioni cromatiche dei suoi lavori. Gocee di pit-
tura schizzano sulla tela, indirizate dal gesto veloce dellartsta. Il significato non pud prescindere dal processo di
“costruzione” e Immagine trae espressione dalf‘energia del gesto che I'a generata. Linformale ffida alla potenza
dellazione il ruolo di creazione dell'oggetto. Segni sulla tela e forza attiva sono parte di un'unica esperienza artsti-
ca. Le macroarchitetture contemporanee sviluppano potenziale espressivo gia nelle fsi di cantiere. Le imponenti
“coreografie” costruttive imprimono forza all‘opera ed enfatizzano il fascino struturale di monumenti sempre pid
ardit. Come nelf Action Painting, anche questi complessi edfic legano il loro significato al gesto. £ impossibile inter-
pretame il contenuto senza far riferimento alle dinamiche di montaggio. L'espressivita informale di Pollock, Hartung
0 Kine & legata alf'azione materiale dellartsta che, in automatico, organizza la materia pittorica sulla tela. Sebbene
in architettura non si possa parlare di casualita compositiva (data la lunga trafila progettuale che precede la realizza-
zione), anche qui il pogetto giunge a conclusione dopo “automatiche" azioni di cantiere. L'Informale & una corrente
che non rappresenta, ma individua forme inedite fissate in una loro specifica scala: oggetti a vero fatt i segni, colo-
te, gesti come le architetture di Arata Isozaki. Il monoito del Nara Convention Hall & una struttura che richiama le
caratteristiche del tempio. | muri perimetrali della costuzione hanno il colore grigio scuro dei tett degiiedifici per il
culto e segnano la continuita tra antico e nuovo. Il grande ellissoide delledifico & caratterizzato da “costole” in
cemento che, piegate sul terreno, sono state issate a 25 metr di altezza e bloccate in posizione. Lazione costruttiva
diviene vera e propria coreografia ica. La ione, determinata dalla delle fasi di
costruzione e trasporto, ha motivato Iadozione di maxicardini in metallo per incermierare tra loro | pannell struttural,
Ta copertura e la base di appoggo. Da una posizione accovacciata, l'ossatura & stata rialzata improwisamente fino @
materializzare, nell'arco di sei giomi, la costruzione somiglante a una nave spaziale. L'enorme insetto in cemento e
metallo, subi graduale metamorfosi che lo dicrisalide allo s i
definitva. Nel “dripping” l caso gioca un ruolo basilare alla formazione del risultato finale. Ma a casualta gestuale &
motivata dallintenzione espressiva. In questa architettura, i gesti costruttvi del “Pantaup” (denominazione del bre-
vetto) sono calcolati con precisione infiitesimale. L'edificio contemporaneo & frutto di dinamiche progettual che
imprimono nellimmagine i segni del percorso evolutivo. La costruzione concepita nel progetto, nasce e si sviluppa
fino a raggjungere una forma matura e conclusa. L'architetto non & il artefice di configurazioni statiche redicate al
terreno, masi produce in performance costruttive, vere € proprie installazioni dell Action Buiiding @

Individui sempre pidl dipendenti da mezzi motorizzati, ten-

d il paesaggio in cui si o
punti di vista multpl, che cambiano in base a sequenze
temporali (Ventura 1997). La nuova dimensione cinetica
aggiunge pertanto nuove veriebil agii ordinari parametri
dimensionali e spaviali i descrizioe dei luoghi.

Se per Watter Benjamin (1940) Farchitettura dellepoca
preindustriale & sempre riuscita a “proporre Foggetto nella
ricezione collettiva simultanear, il nuovo effetto sula per-
cezione e sulla conformazione dello spazio che descrive:
Van Doesburg (1924) s profia in quest termini: “1 veochio
edificio statco doveva essere sconfessato n toto,riducen-
do masse e volumi a superfii ¢ linee, o megiio a piani

Costruzione e
rappresentazione

PaoLo Ziu

Dal seminario di Arc dello Scorso ottobre mi sembra
che la parola “montaggio” risult essere una specie di
catalizzatore di reazioni logiche, di “gluochi di perle di
Vetro” (H. Hesse). Affiancando musica e architettura, la chiave “montaggio” utilizza-
ta da L. Guerrini permette di awicinare I'nterpretazione dell‘inno americano data da
J. Hendrix alle tecniche di composizione e progettazione architettonica moderne

indipendent, gustapp isi, ma sempre in
dissonanza tra loro, onde inverare una fruizione spazio-
temporale in un'interotta, fitata sequenza di visioni equi
valenti” (i, in N. Ventura, 1996). Piutosto che la sostan-
e fissth compositiva, struturale e percettiva dello spa-
40 tradizonal, il moto promuove cosi una nuova logica
‘sequenziale di visioni e punti i vista muttipli. Questo intro-
duce conseguenze rilevant sui paradigi che definiscono
Io spario e sui propri citer di strutturazone. La variabile
temporale introdotta dal moto finisce per allontanare I'ar-
chitettura dalla “visione collttiva simultanea” di Berjamin
per awicinarta sempre i pil, nelle sue logiche di artcola-
Zone compositiva, alla cinematografia o alla musica: arti
in cui prevale una dimensione temporale sequenziale.

In campo artistico queste considerazioni trovano una
chiara traduzione formale e un’accurata formulazione teo-
tica. Nelle opere minimal di Sol LeWt, ricorre un princi
pio compositivo basato sulla “combinazione, soviapposi
zione e modulazione di scansioni progressive. Anche
Steve Reich, uno dei pid autorevoli rappresentanti della
musica minimal (Edward Strickland, oltre alla pitura e
alla cultura americana, identifica nella musica le origini
del minima), basa le proprie composizioni su brevi cam-
pionamenti sonoriripetut & “corbinati” (alla LeWitt), che
fichiamano la progressione di sequenze data dal moto. In
questi casi la naturale flicita del moto, per poter essere
formalizzata, viene scomposta, sezionata, paradossak
mente immobilizzata. Come dimostra Stephen Kern
(1983) i progresso tecnologico, sia nel campo delfa mec-
canica che dela riproduzione di immagini in movimento, &
stato in grado promuovere un'evoluzone significativa nei
paradigni speziotemporal, Da questo punto di vista, la

montaggio, termine che indica la tecnica cinematografica
secondo la quale vergono composte le sequenze di una
determinata pelicola, assume un filevo particoare e sug:
gerisce l procedimento compositivo da seguire ad awen-
ta constatazione della traslezione paradigmatica che
segue affermarsi di i inetica o

di modi e tecniche diverse, come se fossero liveli indipendenti di
letturaacconto del significato dell'opera): la corrispettiva immagine architettonica
per me & il duomo di Siracusa, dove i vari vl storicifino al periodo barocco si sus-
Seguono e sovrappongono in un racconto che & qualcosa pil della sommatoria delle
singole parti. Per 1. Cortesi il montaggo & lo strumento per mettere in relazione tec-
niche cinematografiche e progettuali, in un'operazione in cui “tagliare ed incollare,
{sono] quasi un fare informatico” (Arc 5): i simmetrico cinematograico al progetto
di L. Kahn per il convento delle Madri Domenicane potrebbe essere I'assemblaggio
di spezoni televisiv decontestualizzati di Biob, montati insieme per ottenere sigifi-
cati altr rispetto agi orginali il principio della ripetizione variata operato dal regista
. Tykwer nel fim Lola corre (la stessa sequenza si ripete tre volte con minime sfa-
sature inizial, enormi lle conclusioni), & motivo ordina-
tore e fondante del progetto delle tre tori i Gehry a Dilsseldorf (tre materiali diver-
i per le tre torr implicano soluzioni spaziali, distrbutive e tecnologiche variate). &

A. Isozaki, Nara, Convention Hall.

evidente come questi tre progetti non abbiano in comune molto se non cid che deri-
va loro dalla lettura attraverso un catalizzatore di suggestioni quale & il temine
“montaggio”. E quindi lecito utilizzare questa chiave amplificando le sue implicazioni
materiali o immateriali, fisiche o astratte. Ad esempio, evitando una lettura icono-
grafica e formale e sottolineando invece il processo di formazione e gestione del
progetto, ne emerge Ia possibilita di condizionare non solo la forma ma addirttura
Iesistenza stessa dell'opera. L 'architetto riesce nel suo intento solo se il risultato &
qualcosa pill della mera sommatoria di esigenze spesso in contraddizione. Aspetti
‘economici, finanziari, di mercato, sociali, tecnologici, normativi, logistici, e non ulti-
mi, spaziali, formali e culturali, concorrono  fare del progetto un montaggio di pro-
blematiche apparentemente esteme all'ambito d'interesse dellarchitettura. F. Gehry
& probabilmente I'architetto che meglio  riuscito a gestire questi nuovi aspetti e a
trame vantaggj piuttosto che limiti. W. Pehnt (‘Domus”, 819) sottolinea pid volte
come sia stato fondamentale per questopera di Gehry lo stretto contatto con un
“promoter” (I'agenzia di pubblicita Rempen & partner) e “I'nteresse attivo manife-
stato nei confronti del progetto da un grande gruppo di costruzioni tedesco, la
Philipp Holzmann AG. (coinvolta nella committenza del progetto). Senza la speranza
da parte di questo gigante del settore edilizio di ricava-
e innovazioni tecnico-costruttive brevettabili & mone-
tizzabili in un prossimo futuro, questo capolavoro di
architettura deformata non avrebbe mai potuto essere
realizzato”. Pehnt mette in luce il ruolo chiave dell'a-
spetto commerciale: “Naturalmente sarebbe stato
possibile realizzare i tre edifici partendo da uno sche-
letro portante deformato e aggiungendovi una facciata
sospesa in material leggeri... Tuttavia i responsabili
della Holzmann hanno insistito per avere murature
massicce e per evitare qualsiasi effetto di ‘ottovolante
Tivestito'... sul mercato immobiliare gl intermediari
continuano a pubblicizzare..., le pareti massicce dall'i
solamento termico perfetto”. La necessita di consen-
s0, di un'immagine “forte” e accattivante, le implica-
zioni tecniche, economiche e i metodi di rappresenta-
zione, si legano in questo progetto per uffici dove
sarebbe riduttiva una lettura che si limitasse ad analiz-
zare I'aspetto formale non considerando il processo.
Questa lettura del progetto mi sembra evidenzi come
la migrazione della progettazione verso il montaggio
sia simbolo i un'evoluzione del processo di gestione
di progetti complessi. Fare di questo uno stimolo in
grado di influenzare la conformazione del progetto, &
una scelta di campo fondamentale ®
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LAuRA THERMES

Per tutta la modernita il pogetto si & configurato corme un
ambito decisionale nel quale e previsioni si aimentavano
di un rapporto esclusivo tra I'architetto e il mondo ester-
0. Un rapporto che rinviava in modo priritaro al soggetto
progettante, rispetto al quale 'estemno i presentava Sotto
forma di una realta completamente operabile, a cui
essenza icevea i proprio riconoscimento da un atto pre-
meditato dellarchitetto, che dal punto di vista dei modell
interpretativi aveva sulla realt stessa un potere assoluto.
Le scelte progettuali si formavano in base a un pregiudizio
energico e risolutho, quasi ideologico ancor prima

esplorato teoricamente e praticamente da registi, pittor,
musicist e scritor. Per rimanere ai musicist e a leterat
vanno rcordati come autor di opere estremamente signi
ficative dal punto di vista delle operazioni di sovrapposi-
zione e di combinazione di sequenze parzil di differenti
scrture, tra | moli che potremmo citare, i nomi i John
Cage, Wiliam Borroughs, Nanni Balestrii. Owiamente
quando si parta di montaggio si evoca un procedere che
‘agisce per campionature, owero per prelevamenti di inte-
i brani secondo le modalita combinatorie che il computer
oggj mette a disposizione. Il montaggio sembra esautora-
e due categore, quella della autografi, n quanto | brani
da montare possono essere reperiti dalla produzione di
qualsiasi architetto e quella della unicitd, sosttita da
una pluralita che si fa compresenza di lessici diversi fino
alai nel tentativo di simulare quella strat-

che discipinare, spesso teorico prima che estetico. Sitrat-
tava di un orientamento i dicava a s8,

ficazione dei codici che costituisce I'aspetto pid evidente

sotto il segno di una responsabilta globale intesa come:
imperativo etico, ogni prefigurazione futura del mondo.
Oggi tale fondezione interiore delle scelte ha ceduto il
passo a una totale esterta del percorso progettuale. £ la
fealts e solo essa che detta nfati e sue legg, sia quando
questa realta & concepita come contesto, un insieme i
tracce e di eventi interrogato da progettisti come Vittorio
Gregot, Henri Cirani, Avaro Siza, Sergio Crott, Emilio
Battist, Pirhi Niolin con luminata vocazione ermenet
tica, sia quando essa & assunta come storia, una succes-
sione di accadimenti sentita ad esempio da Francesco Dal
o come o spaio di una complessita discorsiva che vede:
il passato strutturarsi come un linguaggio, sia ancora
quando essa & vissuta come un'approssimazione incom-

dellarealt . La condizone appena defineata, che
i alimenta anche del nuovo ruolo che I'arte ha assunto
all'intemo del mondo contemporaneo — un ruolo centrale:
ed egemone, un ruolo al quale va affiancata la tendenza
dellopera di architettura a offirsi come un'immagine da
inviare nel circito telematico  toglie gran parte del suo
significato alla classica contrapposizione tra progettazio-
ne & composizione, entrambe discipline che sono nate e
che si sono evolute in una situazione che vedeva una
sostanziale autonomia dei procedimenti formali. Prima
del passaggio dal modello dellinteriorta a quello delle-
sterior, e del conseguente ulterore spostamento dalla
figura della responsabita globale a quella di una respon-
‘sabilta limitata e transitoria, la progettazione si propone-
va come un sostanziale dispositivo di controll del tempo,

pleta a un domani carico di potenzialita
come nelle proposte della transarchitettura, nella quali
una nuova visionarieta si sposa con gl orizzonti freddi del
mondo digitale. Tale realta pud essere interpretata
anche come un puro universo delle forme architettoni-
che, un sistema infinito di entita figurative da interrogare
wuoi secondo il modello rossiano dell'analogia, vuoi
attraverso quello portoghesiano dell'ascolto. Anche
architetti come Peter Eisenman, Frank 0. Gehry,
Steven Holl, Rem Koolhaas si rivolgono a un mondo del
tutto estroverso, nel quale le suggestioni liberate da una
vita metropolitana caotica e fluente sembrano esautorare
qualsiasi momento riflessivo a vantaggio di una compren-
sione istantanea e mutevole di corrent segnaletiche impe-
tuose e inarrestabili. A volte il primato del mondo esterno
sulle possibilita del soggetto progettante di opporre ad
ess0 Una realta che pud essere alterativa fino all'utopia.
i fa cos diretto e pressante da indurre I'architetto, come
nel caso di Renzo Piano, a riprodurla secondo i moduli di
uninteressante, anche se in fondo autolimitativo, iperreali-
smo. Nel passaggio dalla modernita alla condizione post-
moderna la responsabilita si & fatta dunque esterna.
Esterna e sottoposta a una pressione crescente da parte
di un succedersi sempre pil rapido ed esteso di informa-
Zioni contrastanti, praticamente equivalenti  interscam-
biabili, che determinano un tessuto di risonanze comuni-
cative pervasivo e metamorfico. A una centraita interiore,
densa e raccolta, & succeduto cosi un estermo policentrico,
che ha periferizzato la coscienza e i saperi. Ma si & verifi-
cato un altro, importante cambiamento. A causa di pro-
cessi produttivi sempre pidl specialistici e omologati sono
parallelamente diminuite le possibilita conoesse al proget-
tista di controllare I'intero ciclo della costruzione. Come
aveva scritto qualche anno fa Aldo Rossi I'architetto &
diventato un regista, il coordinatore di una serie di proces-
si quall, sebbene in gran parte non dipendano pil dalla
‘volonta formatrice e dalle conoscenze tecniche del proget-
tista, rientrano in qualche modo nel campo delle cose
sulle quali la previsione pud ancora esercitarsi.
Contemporaneamente I'architetto si propone oggj come
Torganizzatore della convergenza di materiali gia predispo-
sti dallindustria in un punto preciso dello spazio e del
tempo, componenti che vengono disposte in configurazion
che possono essere semplici o complesse e che si pre-
sentano in larga misura implicite nei materiali stessi che
Iarchitetto predispone. Il progettista si & dunque trasfor-
mato per un verso nel trascrittore di eventi trasformativi
giain atto, e per I'aftro in un performer, nell'autore di alle-
stimenti pit o meno durevoli, costituti da montaggi di
‘sezioni complete o di parti gia definite.

L'idea di montaggo qui ichiamata presenta due polarita.
La prima propone un contenuto prevalentemente tecnico,

laddove la prescindeva i da
questo, in una sospensione acronica che esaltava l'aura
generativa di un disegno che cercava l'astrazione, la den-
sita semantica, Icasticita lconica. Attualmente & proprio
iltempo che si & ristretto al presente, I'unico vero tempo
della realta, mentre lo
- stesso sguardo dellarchi-
tetto sul mondo, che nella
modernita era rivolto alla
media distanza, quelia cor-
rispondente alla scala
urbarna, si & diviso in una
visione dellimmensamen-
te lontano e in una osser-
vazione mokto rawicinata,
tesa a riscoprire le leggi
del macrocosmo nelfun-
verso dell'infinitamente
piccolo. Tale schizofrenia
concettuale, che Bruno
Zevi voleva superare nella
¥ paesaggistica in quanto
intersezione tra la dimen-
sione del principio insedia-
tivo e quella delloggetto
architettonico, & in un
certo senso una delle con-
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forse, pil che semplice crisi — delle tre idee/strumento
pill importanti dell'architettura, owero la tettonica, il
luogo, Ia tinologia, la cui recente modificazione @ stata
recentemente indagata da chi scrive sulle pagine di que-
sta stessa ivista. Alleclisse dei fondamenti fa da con-
trappunto Iemergere di nuovi paradigmi che discendono
dalla scienza delle complessita e che si riassumono nei
tre princpi della non linearita i processi, della adattita
dei principi e dei ez, e della impossibilta di prevedere
con sufficiente esattezza le trasformazioni future dei
sistemi evolutv, def quali quelli rappresentati dagl inse-
diamenti umani sono indubbiamente tra  pil signficativ.
Questo quadro concettuale mete il progetto - o la com-
posizione se si uole ~ davanti alla necessita di una sua
radicale ridefinzione, una riformulazione i scenari con-
cettuali e di obiettvi che veda il progetto non pid come
un'attvta dotata i un corredo teorico/pratico capace di
crescere su se stesso, creando na propria archeologia
assieme a una sua inerzia, ma che lo consideri invece
come un esercizio integralmente tentativo, per usare
un‘espressione di Giancarlo De Carlo, owero un [avoro di
strutturazione della forma o di rappresentazione el'infor-
me che proceda per successive approssimazion, caratte-
rizzate da un senso di prowisorieta e di aleatorieta, di

mentre la seconda riguarda aspett pid
estetici, facendo iferimento a un territorio espressivo

Per quanto appena detto si
potrebbe affermare che i progetto & tale proprio se non &

prowisorio, aleatoro e indeterminato. Tuttavia a questa
oblezione, residuo di una concezione meccanicistica dek
Parchitettura, va risposto che solo spostandosi sul fron-
te di una precisione imperfetta e mutevole, che faccia
sue le ragioni dell'arte e quelle delle tecniche pil avan-
zate, da quella costruttiva a quelle che riguardano Iam-
biente, la previsione pud recuperare autentici margini di
incisivita su una realta con la quale esso tende a coinci-
dere sempre pil strettamente. L'esistente come [uogo
di compimento del progetto si da proprio nei termini
La triade progetto/composizione/montaggio
proposta da Emesto d'Atfonso nell'editoriale dell'uftimo
numero di Arc - un'elegante anamorfosi temporale della
triade vitruviana - cerca di racchiudere questa nuova
condizione entro un soldo e rassicurante recinto. In
realta la continuita naturale tra queste tre modalita che
egii indirettamente finisce con il postulare ~ una conti-
nuité che nella sua visione non esclude perd fe neces-
sarie differenze tra le tre pratiche — & oggi negata alla
radice dalla dissoluzione di ogni fondamento che non
sia ormai del tutto eteronomo, del tutto sostenuto da un
essere estermo della realta e dela sua rappresentazio-
ne. Cio che occorre & allora una trategia esplorativa di
tale esterno, uno spazio che ha I'mmagine di un pae-
saggio. Un paesaggio della teoria che richiede una
nuova mitologia tematica, una nuova atitudine descrit
va che proceda per differenze ed esclusioni, una nuova
capacita inventiva che sappia azzerare lesistente nel
mormento stesso in cul lo elegge come finalita prima
delfazione architettonica o

enunci

Franz PraTi

Ritieniamo opportuno chiarire, a nome del dottorato
di ricerca (studenti e docenti) in progettazione archi
tettonica della Facolta di Architettura di Genova, le
motivazioni che ci hanno spinto ad assumere un
atteggiamento fortemente critico nei confronti delle
tematiche proposte per questo numero di ARC e pid
in generale sulla conduzione della testata; motivazioni
che ci hanno convinto a declinare I'nvito che cortese-
mente ci & stato rivolto per trattare in liberta il tema
delle “strategie di progetto e tecniche di montaggio”
in relazione alle problematiche connesse al progetto
di architettura contemporaneo. Inizialmente ci siamo
interrogati con interesse sulloggetto del contendere
salvo accorgersi da subito che la didattica e la ricerca
a cui rimanda il nostro operare quotidiano non ha
niente a che vedere né con strategie, né con piani di
battaglia particolari, né tantomento consideriamo la
nostra disciplina una tecnica di montaggio, pratica
certamente pil consona ad altri mestieri legati, ad
esempio, alla cinematografia. Anzi con certezza pos-
siamo affermare con I'assoluta consapevolezza di
non asserire alcunché di innovativo, che I'architettura
come attivita culturale niente ha a che vedere con il
montaggio, con I'accostamento, poiché il comporre e
Ia composizione, termin inspiegabilmente banditi ¢ di
cui forse qualcuno prova edipicamente vergogna, con-
siste non nel mettere blandamente insieme gl ele-
menti architettonici, ma nell'orchestrare attraverso la
concinnitas, concetto che, per quanto vetusto, non
appare ancor oggi superato, cosi come non lo sono
né le lettere dellalfabeto, né la sintassi. Tall conside-
razioni si legano direttamente alla conduzione della
fivista che onestamente, senza biasimo per chi con
fatica sopporta I'onere del favoro, non ci vede soddi-
sfatti né dal punto di vista intellettuale né come cofi-
nanziatori o sponsor, per dirla alla moderna. Se i temi
sono calati dallalto, come in questa occasione, il
contributo dei vari dottorati non pud essere che gene-
tico ed esterno alla specifica attivita del dottorato
stesso, mentre, in alternativa a questo modello, pid
volte ARC appare come il montaggio, cio® I'accosta-
mento casuale e acriico, di ricerche disparate di cui
si presentano sintesi stringate e banalizzanti. Nella
parte finale di questa nostra lettera aperta avanzia-
mo alcune ipotesi che ¢i auguriamo siano lette con
interesse e senza animosita poiché la distanza, tutta
culturale, di oggi sia letta come un contributo in posi-
tivo che possa far avanzare il livello e il valore della
ricerca all'interno della nostra scuola in attesa di
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Il montaggio e le tecniche del progetto

GIANCARLO MoTTA

Quella del montaggio & una tecnica che & stata studiata defiita e appiicata nelle opere di Sergej Ezenstejn alla

iz Tuttavia, poiché nelf‘occuparmi della tettonica e dei meccanismi
che stanno alla base dela costruzione del progetto mi sono spesso iferito ad altri studi che avevano indagato la
struttura formale delle opere e tra questi anche agl scriti di Eizenstejn sulla forma e sulla tecnica della composi
zione, credo di poter riguardare alcuni aspetti del mio lavoro, quelli in particolare che sono stati raccolti in un recen-
te libro, L'orologio di Vitruvio, scritto insieme ad Antoria Pizzigoni, attraverso i fitro i alouni concetti come “mon-
taggjo”, “inquadratura”, “grigia i montaggio”, anche se si tratta di principi compositivi che sono stati precisati
allintemo di una pratica e di una disciplina diversa dallarchitettura, Non credo che questo diverso sguardo possa
modificare. sostanzialmente o aggiungere contenuti significativi a un lavoro come il nostro che & stato in larga
misura guidato dalla specificita delle tecniche dell'architettura, ritengo perd che questi intrecci di punti di vista
fispondano a una necessita comune e che le diverse discipline abbiano paradossalmente bisogro una delaltra
per pensarsi proprio nella loro individualita. Elementi della dice
Ejzenstejn, sono il montaggio e I'nquadratura. Ma, ad altre posizioni che Vinquacra-
tura un elemento del montaggio, egi la definisce piuttosto come una sua celula: il montaggio sarebbe infatt I'e-
stensione all'insieme delle inquadrature di un conflitto che esisteva gia all'interno di ciasouna di esse.
Linquadratura & certamente il materiale da costruzione (banalmente un fiim & fatto mettendo assieme dei pezzi
che corrispondono alle diverse inquadrature) ma, se seguiamo pid da vicino le parole con cui Ezenstein definisce i
caratteri dellinquadratura, possiamo veder comparire atiraverso i esse alcune delle caratteristiche che noi rite-
niamo proprie dei materiali di progetto. L'inquadratura, dice Ejzenstejn, & una scelta, un'estrazione compiuta con
o strumento delle camera (noi diremmo del disegno),una certa organizzazione del materiale fatta come se si
tagliasse un pezzo i realta con 'ascia dell'obiettivo. Una stessa possibile definizione accomuna le inquadrature
viste come risultato dei tagli che si operano sulla realta e le figure che nei procediment i progetto si producono
dalle diverse sezioni delle architetture di riferimento, da quelle estrazioni analitiche che attraversando con le tecni-
che del disegno la realta dell‘architettura forniscono al progetto i material per la sua costruzione. Procedendo in
questo intreccio 0 se i diversi tagh analitc ch iscono i material i progetto possono essere

visti come inquadrature, il progetto potra a suia volta essere visto come montaggio. Percio mi riferrd ancora una
volta alle parole di Eizenstein. Il montaggio, egi dice, non & la semplice aggjunta o somma di elementi dati, come se.
si avesse a che fare con def veri ¢ propri mattoni, elementi gia completi e definit fin daliizio, presi direttamente &
‘semplicemente da un repertorio o da un manuale. Le inquadrature, ma noi possiamo anche dire le figure del proget-
to, non si danno come dei pezzi compiuti, cosi che finsieme si comple non secondo una tecnica di composizione.
“epica’, ma seguendo piuttosto un prinipio di composizione *drammatica”. Come il montaggio si sviluppa a partite
dalle tensioni che stanno gia alfintemo delle inquacrature, cosi il progetto si costruisce a partire dalle figure che
sono state ritagliate dall'analisi. Anche per queste valgono le stesse considerazioni fatte per le inquadrature: a diffe-
renza dei materiali da costruzione che come veri e propri blocchi si possono indicare come elementila cui forma &
g2 data e pienamente definita fin dell'inzio, esse si precisano e si compiono nelfa loro forma defintiva per Ie loro
reciproche relazioni, quelle che Eizenstejn indica come contrasti, scontri e conflt, e perché sono soggette, nel pro-
getto, a quei ciiter e principi i elaborazione retorica che sono propri delle figure. Tutto cid awiene el progetto
appunto che, a differenza dell opera realizzata dove prevale I'unita della fiura e la coerenza anche dei singoli pezz,
ion pud che presentarsi sempre come un insieme molteplice di rappresentazioni (ia le quali anzi potremmo collocar
Te Ia stessa costruzione) che pur conservando la loro autonoia, quindife loro tensioni,  conflt ¢ le differenze, e
pur manifestando le loro diverse origi hanno il ruolo di indicare la possibilta di un edificio e e tracciano | linea-
menti in figure letteralmente separate. La figura qui riprodotta potrebbe, coerentemente con quanto si & detto, esse-
e chiamata “giglia di montagio” e rappresenta i forma schematica I'insieme del procedimento di progetto.
Anche in questo caso
potremmo accostarla, per
una sua spiegazione, agli
studi che, per definire
diversi tipi di montaggio,
Ejzenstejn conduce sulla
base delle partiture
orchestrall dove i svilup-
pi orzzontai delle parti si
intrecciano con le connes-
‘sioni verticali tra i diversi
elementi o

tiforma. A Genova, da aleuni mes, il dibattito sul'ar-
chitettura, svolto a pil voci, & tornato al centro di
ogni attivita istituzionale. Molto sentita & la necessita
di fare il punto su una situazione nuova, sia interna
che esterna, che si & venuta a creare. A Genova, che
ha il previlegio di essere uno dei pochi dottorati
monosede, con un collegio di non smisurata estensio-
ne e con allievi, di diversa formazione, provenient da
varie citta d'ltalia, ogni piccola decisione interna che
‘modifica il funzionamento istituzionale provoca vistosi
cambiamenti e richiede immediate occasioni di verifi-
ca. Ma molte urgenze di riflettere sulla condizione
presente derivano anche da una situazione esterna,
oggi in movimento, dal’awio di quela fase costituen-
te, che oggi sembra promettere di soddisfare antiche
speranze. Una situazione nuova si & venuta a creare
con I'applicazione di una reale autonomia. Tempi di
incertezza ma interessanti si prospettano nelle pid
recenti radicali proposte di riforma degli studi univer-
sitari, in particolare con le tre diverse formazion dif-
ferenziate in tre cicli autonomi anche non pil legati a
una stessa sede. La riflessione sullimmediato futuro
non pud comunque prescindere da un giudizio sullo
stato delle discipline architettoniche nella situazione
d'oggi. In tutt & troppo forte un senso di pessimistica
constatazione del continuo spreco di energie che
awiene quotidianamente nelle aule universitarie, con
una continua sottovalutazione dell‘attvita intellettuale
propria delle discipline del progetto. Anche nel futuro,
saranno sempre pochi i riscontri Sociali dei risultati
scientifc ottenuti, come & nellauspicio del legislato-
te, almeno finché nessun cambiamento sara apporta-
to per ricollocare al centro della vita universitaria il
progetto architettonico come un vero lavoro scientifi-
co, promuovendo forme di organizzazione, di valute-
zione e di remunerazione, opposte a quelle in uso
oggi, secondo cui la ricerca viene considerata attivita
secondaria, volontaria, occasionale, facoltativa. In
questa fase di ridefinizione complessiva del ruolo
delle scuole i dottorato nella formazione universita-
tia italiana, quando prendono rilevo tutte le possibilita
di operare efficaci cambiamenti locali perché nella
situazione d'oggi essi possono in breve tempo diven-
tare esperimenti di importanza nazionale, non puo
essere eluso ogni giudizio sullo stato di fatto. Il bilan-

P. Kiee, Wasserrad und Hammer, da Pédagogisches
Skizenbuch, 1925.

cio finale non pud essere né acrtico, né astorico, né
espressione impersonale di un malessere diffuso.
Invece di assecondare facil slogan, cosi spesso ripro-
posti, per cui la futura formazione superiore deve
essere astrattamente europes, perché ispiata a non
meglio precisati parametri qualitativi europei, oppure
spiccatamente produttiva e redditizia, perché finaliz-
zata alla preparazione di limitate mansioni professio-
nali, in quanto sollecitata e finanziata da precise
forze professionali estranee all'Universita, un terzo
livello formativo universitario idoneo per il nostro
tempo, deve, a giudizio di studenti e docent del dot-
torato di Genova, rispondere a tre semplic requisit di
fondo:

1) al contrario di quello che i sente dire intorno
allinterdisciplinarita e in merito i positivi apporti di
molte competenze anche lontane, un dottorato in
Architettura per avere un futuro deve essere total-
mente incentrato sulla teoria e sulla pratica del pro-
getto architettonico. Deve, in poche parole, essere
molto pid coerente della stessa formazione preceden-
te, cosi come viene impartita oggi, spesso in modi
dispersivi e con nessi casualitra le tante discipline. Il
buon funzionamento di un dottorato del futuro & con-
dizionato da una profonda riforma per

formazione cuturale d'eccellenza, accompagnata da
una eccellente reputazione, anche in competizione
con similiisttuzioni europee. Per tutte queste ragioni,
nellimmediato futuro, devono essere sensibilmente
migiorate molte delle forme attraverso le quali awie-
ne, ogg, il confronto tra docenti e allevi, tra scuole &
metodi, tra finalita e produzioni. Molto pud essere
ancora sperimentato nella didattica quotidiana, nel
corso di incontri nazionali, nelle pagine dela rivista
ARC e in occasione delle awenute pubblicazioni di cir-
coscritt risultati di ricerca. Per rispondere alla prima
questione sul ruolo del progetto nei tre futuri diversi
cicli formativi dell‘architetto si avanza I'potesi che
allinterno di una pid generale teoria dell‘architettura
si debbono distinguere approfondimenti diversi, diffe-
renziando accortamente i momenti analitici dai
momenti sintetici. Per ognuno dei tre percorsi formati-
Vi del futuro vanno individuati i requisiti di un sapere
comune fondato sia sulla teoria che sulla pratica del
progetto architettonico. Si deve iniziare dal riconosci-
mento di tre precise competenze progettuali intera-
mente compiute, ciascuna di diverso approfondimen-
to e spessore. Solo nei cicli superiori debbono com-
parie forme didattiche specialistiche per singole figu-

ora nemmeno impostata, che & cosa ben pid radicale
del riconoscimento preventivo di crediti quantitativi e
Ia frantumazione amministrativa di propedeuticita for-
maliinterne a un corso di laurea.

2) Al contrario di quello che awiene oggi nel mondo
accademico molte cose, anche complesse, possono
essere insegnate in modo molto pid semplice. Va
rimessa in discussione una certa convenzionalita pro-
cedurale, un certo gergo diffuso ma poco comunicati-
Vo, aluni rifugi lessicali che non sono stati intaccati
dal confronto con posizioni antagoniste. Vanno abbat-
tuti alcuni artifici retorici e va totalmente ridiscussa la
ripetizione nella perpetuazione di alcune pratiche

atutt 1 fivelli deve restare un bene accessibile a tuti.
3) Al contrario di quello che awiene oggi I'identita cul-
turale di ogni singola sede di dottorato, in quanto
fisultato complesso di attivita didattiche, di produ-
zioni sclentifiche e di apporti individuali, una volta
approfondita con Iesperienza e rinforzata attraverso
molte verifiche critiche, va fatta conoscere all'esterno
con molta decisione. Perché nella prospettiva dei tre
cicl didattici autonomi e disgiunti, diversi da sede
sede, ogni scuola di formatzione i terzo ciclo diventa
di fatto una piccola facolta autonoma. Ogni distinta
offerta culturale deve diventare una riconosciuta ric-
chezza nazionale. Ogni scuola, che propone il titolo
universitario di pid alto livelo, deve essere cercata e
frequentata proprio per questa capacita di fornire una

re jate. Con applicazione della
fiforma molte convenzioni conclusive di fine corso
sono destinate a cambiare: le confusa offerta interdi-
sciplinare degl attuali laboratori di sintesi, la gerar-
chia spezzata tra i corsi fondamentali, un lavoro di
tesi con finalita didattica separato da una tesi diricer-
ca, e cosl pure un ciclo di dottorato condotto al di
fuori di una vera offerta didattica esplicitata, organiz-
zata e compiuta. Per rispondere alla seconda questio-
ne sulla necessita di insegnare in modo semplice
anche cose complesse, va rimessa in discussione
una certa deriva procedurale che allunga il tempo per
riconoscere | principi essenzili. Mentre la durata dei
corsi & destinata a diminure, la capacita di apprendi-
mento basata su continue sollecitazioni tende ad
aumentare. Al di 1a dei prowedimenti legislativi in via
di attuazione va riproposta con urgenza una nuova
didattica sapientemente emendata. Ma pochi se ne
occupano. £ in corso una fivoluzione giovanile basata
su processi logici abbreviati, su facili comunicazioni
visive e su modi del tutto nuovi di accumulare I'nfor-
mazione. Se I'ambiente accademico non reagisce pre-
potentemente verrano presto trascurati perché giud-
cati inutili o noiosi dapprima interi settori disciplinari,
poi concrete occasioni di occupazione. Il largo ficorso
allimmagine proprio dell‘insegnamento dell'architet-
tura facilitera I'imminente processo di redifinizione
disciplinare. Nelle fasi analitiche vanno riprese in con-
siderazione tutte quelle esperienze di validi risultati
scientifici ottenuti con un largo ricorso a tecniche di

misurazione, di quantificazione e di comparazione
facilmente delegabili a macchine per il calcolo. La
ricerca poi potra ulteriormente svillupparsi anche a
partire da queste nuove certezze. Si awicina il tempo
della cultura per tutt, ma ne vanno previste e fasi
conoscitive. Per rispondere alla terza questione su un
pid efficace confronto nazionale e internazionale tra
scuole di eccellenza, come risultato delle discussioni
awenute in questi mesi a Genova, si avanza la propo-
sta che, a rotazione, ciascuna sede debba essere
incaricata dell'organizzazione di un proprio convegno
nazionale, anche limitato  un singolo tema della teo-
tia dell'architettura. Con Ia responsabilta, trasferita
divolta in volta da sede a sede, della redazione di un
intero numero della ivista ARC, dedicato esclusiva-
mente a tali occasioni di confronto. Ritrovati i temi
che unificano nel profondo gli sforzi delle singole
sedi, come & awenuto in tanti campi della ricerca
scientifica, le differenze di metodo tra le scuole diver-
rebbero rapidamente normalitd accettata e realta
positiva. La responsabilita scientifica diretta farebbe
scaturire molte energie oggi assopite. Il serrato con-
fronto tra le esperienze ricomincerebbe, come & real-
mente nelle cose e come si auspica in ogni prowedi-
mento legislativo, sulla base effettiva del decentra-
mento, dell'autonomia e dell'assunzione di responsa-
bilita. L'intera formazione di terzo ciclo in composizio-
ne architettonica, grazie alla successione incalzante
dei contributi finalizzati, avrebbe el periodico ARC,
adeguatamente riformato, una riconosciuta tribuna
permanente di comunicazione e di confronto. Il pano-
rama completo delle diverse identita sarebbe consi-
derato, alla fine, un patrimonio culturale nazionale
noto a tutti anche al di fuori dei recinti disciplinar.
Una condizione di base per iiziare un vero confronto
europeo basato su una comprovata qualita delloffer-
ta culturale o

1 temi di questo numero monografico non sono stati
“calati dall'alto” come risulta da questo articolo, ma
da due riunion di comitato scientifco e redazione alle
quali sono stati invitati e hanno partecipato tutte le
sedi attraverso i loro rappresentanti. Tutto cid sulla
base di un lavoro struttorio ingente che ha selezionato
i temi chiave di tutt i contibuti  verificato 'emergere
di una convergenza. La stessa redazione di Arc si é
fatta carico di organizzare alla Triennale di Milano un
‘Seminario Nazionale dei Dottorati di Composizione
avente proprio come oggetto la discussione e la deck
sione def tema monografio. (La redazione)
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Dalla griglia sistematica all’'inviluppo problematico

Seraio CROTTI

Dopo oltre un anno di proposte, i contatt, i preparativ, nei glorni 1. e 2 ottobre 1999, nel cinquantenario del VIl CIAM di Bergamo, si & tenuto il Convegno Europeo di studi
dedicato alla condizione odierna dellarchitettura, problematicamente riguardata nelle forme, nelle culture, nelle tecniche espresse dalla produzione progettuale dei diversi
paesi. Al vivo successo della manifestazione hanno concorso in ugual misura le suggestion! delfevento coincidente con il trapasso del millennio, i prestigio delle personaiita
convenute, lnteresse della postiva collegata, I d i diverse e, non ultima, la promessa di prossime iniative concorsuali su
temi architettonico-urbani di indubbia attrazione. i alieno da toni Iincontro ha dipanato gli eterogenei inviluppi di una condizione attuale del-
Iarchitettura che appare lontanissima se non addiitura rovesciata rispetto ale affermative grigie del moderno: evocato dagii stessi spazi fsici in cui dopo cinguant'anni il con-
vegno si replicava e insieme esorcizzato dai luoghi concettualircorrenti nelle argomentazioni degli inervenuti. Pur con vari travisamenti, nevitabili provocazioni e alcuni slanci
propositv, & sembrato riannodarsi l io rosso i un pensiero progettuale nutito dalle ascendenze europee, che attraversava Iatmosfera fantasmatica di una crisi denunciata e
condivisa per diigersi otre. Verso un approdo ancora indecifrato ma riemergente dai flussi di un'esondazione globalista negli alvei dei ocalismi inaridit, per ritrovare un'orgine,
un orientamento e un orizzonte. Per riavere insomma un terreno dove consistere, sul quale fondare come ogni altra volta la costruzione e da cui restituire virtualita projettiva
allarchitettura contro Iattualita dissipativa delle forme cangianti, effimere, infrante: forme anarchitettoniche, consegnate aue
maripolzioni mediatche che soreggond il nuovo intemazonafiso delle “inmagini prodot per mez2o o g’

caduta dala forma allimmagine & apparsa nfati i Lei discussione che, i le gene-
razioni, aleggiava sospesa come dramma epocale e ritornava sia nella testimonianza dei realizzatori di opere concrete, sia
nella incertezza dei propositori di progetti sperimental, sia nela interrogazione de ricercatori i categorie disciplinari sempre
pil sfuggenti. Il sentimento di , da tempo in corso e difficilr ibile, si traduceva nell'istan-
7a diffusa e condvisa di una strategia di ritrovamento: inseguendo la permanenza delle tracce (Gregott, il cisvelamento del
esistente (Nouvel), la particolarita delluniversale (De las Casas), la necessita sociale dela qualita (Suchomel) la centraiita
del progetto (Galfett), I'ordine delle positive (( . la ilettura propulsiva del iiani), la rela-
zionalita determinata dela forma (Kolhof), la coscienza delle contemporaneita successive (Byme), il superamento della mar-
ginalita “stistica” (Carriho da Graga). Argomenti enunciati nel convegno come slogan di un impegro convergente, tale da sor-
reggere un'ampia battaglia ideale e alimentare I'attesa di un luogo promesso dell'architettura. Dalla comune matrice europea
non emergevano traiettorie sghembe, ma percors incrociati  punti fermi d'intersezione, ben oltre la finea d'ombra di una
speranza, Gii stessi esponenti delle altre generazioni, fino i pil giovani architeti presenti, testimo-

Convegno
. europeo di studi

nel cinquantenario

del VII CIAM di
Bergamo 1949

1-2 ottobre 1999

niavano contro la spensieratezza acriica dilagante, sostenendo I'esigenza di consolidare una specif-
cita, una riconoscibilta e ancor pil una necessita dell architettura, awiluppata entro le spire di una
contemporaneita eterodiretta che suggerisce moviment difensivi talvolta rivendicativi, ancor meno  Bergama, balcone del Paiazzo della Ragione.
indicativi, quasi mai propositiv. Attorno, nella sala delle capriate del Palazzo della Ragione dove

risuonavano le parole d'ordine antiche e sempre nuove dellarchitettura in perenne crisi, si allineavano i progetti partecipanti alla Mostra internazionale
*Idee di architettura” mute presenze iconiche che riverberavan  toni di un dibttito alla rcerca di se stesso, o meglio, conteso dal'ansia i un'appark
zione capace infine di orientare la monepnma el g compreseti, i decifere e alusioi fptce deitasia graf,insonma i “Geampore i
franto” come Iangelo benjaminiano. N positvi che si snod disposizioni labirintiche, i isegni presentati si affrontava-
0 I'un I'atro senza alcuna concitazione dialogante, ma in un ermetico silenzio difensivo. Anche quando, raramente, pretendevano d'essere gridati, i
messagg fimanevano in bottgla, immersi nel wioto pneumatico delfincomunicazione o della stereotipa ripetizione, sintomo di un naufragio incomben-
te, se non gia awenuto. Non s trattava perd di una pausa in attesa di reperire adeguate chiavi di lettura, di approntare inedifi sistemi i decodificazio-
e, o i attrbuire | diversi a matic, tendenze e cataloghi *autoreferenciaii”. Contemplando i comporimenti degl autori inviati si awertiva piuttosto il
divaricarsidi intenzioni e produzioni, i immaginazioni e ragiori, i contenuti ed espressioni. Tra consapevolezza citca del linguaggio parlato negli nter-
venti ¢ smarrimento incongruo del inguaggio grafico nei progett, i apriva na frattura qualitativa che suonava come un rintocco per la soprawivenza di
quello che nessuno osa pid chiamare lo *specifico architettonico?, in omaggio a tempi. Del resto, il medium delf architettura non & il segno, ma i dise-
810, & Solo in quanto progetto, che ne costituisce 'essenza fondante. Il senso della perdita che le parole pronunciate nel convegno testimoniavano,
trovava dunque una riprova nelle cose presentate per I'esposizione. Privta di un rigore che sintetizza categorie teoriche, procedure metodiche e stru-
mentazioni operative, Iarchitettura tende a dissolversi nellintrico delle sperimentazioni paradisciplinar diversive. Ma Iargomento porterebbe molto lon-
tano e richiederebbe una ben pid ampia trattazione: per circoscriverne i contor alf occasione, sembra importante sottolineare che il convegno ha fatto
apparire una distanza tra il dire ¢ il fare delfarchitettura attale, da cui non s'intrawede, come altre vole, I'ntervallo dialettco della progettazione, ma
pitosto evanescenza deffondamert isiplinar La cu irevocabe oginalta non pud essere surogata da aluna alva prata, né tenia, né art
sticae mitologia Ilepoca, del tempo” che essa, anziché diatare, risucchia. Di
fronte allimplodere analfabetizzante delle mediatizzazioni che assediano il locus solus dell‘architettura, & necessario interrogare non il passato, € nep-
pure il futuro, bensi il presente, che da sempre definisce il collo di clessidra del trapasso trasformativo. Valutando se abbia ancora senso promuovere
un'avanguardia di ricerca, sostenere una linea di resistenza critca, formulare uno statuto fondativo del progetto, ricomporre un fronte dellarchitettura
contemporanes, secondo le prospettive di Iavoro comune che avevo lanciato nella relazione d'apertura del convegno. Gl intervent svolti hanno ampia-

TODAY ARCHITECTURE

ite confortato Iipotesi, mentre i progetti esposti, intesi, ne h to la conferma o
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L’architettura come necessita

ROBERTO SPAGNOLO

Ricondurre a unita i corpo e Immagine dell'architettura & apparso, al recente convegno di Bergaimo, tra i pi urgern-
i oblettiv da perseguire per ridare senso e valore all‘architettura. Anzi per riattribuire un ruolo di necessita e non di
semplice riproduzione al lavoro degli architett, Lnsieme dei lavori e degli interventi su “Oggj Iarchitettura. Forme,
culture e tecniche” ha nteso “celebrare” la memoria del CIAM di Bergamo del 1949 evitando accuratamente i par-
lare di quelo; il miglior modo per rendere omaggio all'entusiasmo problematico e alla impazienza progettuale dei
maestr del moderno & sembrato quello di guardare e interrogarsi sul futuro. Sul presente e sul futuro per tentare di
riorentare le ricerche e le esperienze del progetto contemporanea. Cercare di ricomporre il corpo e Immagine del-
Farchitettura significa porsi in una prospetiva che, se di fatto sotintende una consapevolezza autocriica sul pro-
gressivo divergere, nel dibattito e nella ricerca, della componente fisica e tettonica del fenomeno costruttvo (idea di
necessit) da quella deriva di autoreferenzialta formale e di “appartenenza stiistica” che caratterizza molta della
produzione progettuale oggj, allo stesso tempo indiidua proprio in questa separazione una delle cause dellattuale
stato di indifferenza in cui questa disciplina giace soprattutto in lalia. Molta attenzione andrebbe rivolta a questa
indifferenza che tracima oramai nella trascuratezza. Nella dimensione amministrativa e gestionale del presente Iar-
chitettura & ridotta quas esclusivamente a pratica demandata ala dotazione di spazio da destinare alle diverse fun-
zioni; atiita i produzione e riproduzione di contenitori cortispondenti a quantita prestazionali predeterminate.
L'aspetto qualitativo & invece considerato altro, relegato a una sfera che appartiene all'universo del “di pid", del-
I'aggiuntivo nel miglore dei casi, ma pil spesso a quelo dela stravaganza e delfinutle. Del tutto sottostimate risul-
tano essere ciog le implicazioni comunicative che Iarchitettura, proprio attraverso | differenti modi di diventare
forma del suo corpo, esprime. Alla luce di tutto cio sembra urgente attribuire nuovo significato alla nozione di il
tas,riconsiderare cioé la funzione anche educativa che Iarchitettura, dalf Albert in poi, ha assunto su di se in quan-
to arte liberale dotata non solo di un proprio statuto comunicativo, ma anche di un potere discorsivo nei confronti
del mondo; non pil dunque soltanto sapere tecnico tramandato nel cantiere per lmmediato fine costruttivo, ma
testo eloquente capace di esprimere valor e significat. Invece & come se, nella dimensione pubblica e colletiva
dello spazio, dunque soprattutto nela citt3, non ci fosse pil nulla da rappresentare, da comunicare attraverso la
“messa in forma" del grado di civiizzazione cui siamo giunti. Nessun valore né significato condiviso, nessuna istan-
za contemporanea sembra “mertare” un intenzionale discorso, o megio una presa di posizione costituita da espli-
cite parole architettoniche. A quella che si potrebbe definire la “distrazione sociale” nei confronti della qualita dek
architettura costruita (attenzione invece presente in forma spesso radicale nelle rivendicazioni di tipo naturalist-
che), va tuttavia aggiunto una specie i perverso piacere al soliloquio cui spesso gli architetti si abbandonano, sur-
rogando il compiicato rapporto con Iesterno con un autocompiaciuto arrovellamento attorno alle pur suggestive
ragioni antropologiche e sociologiche del progetto. Se tale solipsismo ha talvolta prodotto abbassamenti defla qua-
Iita architettonica delf'opera, cid & fisiologico alla effettiva dinamica di avanzamento sperimentale. £ difficile infatt
che una disciplina possa essere praticata al meglo in tutte le sue declinazioni (fcerca, pratica professionale, scuo-
Ia e crtica), in una situazione di complessiva sottovalutazione della sua effettiva uilta sociale  culturale. Dunque
la crsi, crisi di identita di cui a lungo, sia al convegno che nei suoi ultimi scrit, ha tra i altr parlato Vitorio

tura italiana e/o europea. L'ossessione
dellidentita ricorre oramai i tutte e ries-
sioni sullo stato delle discipline e sull’a-
vanzamento delle art in generale. E come
se ala “tempesta” trascinante della globa-
lizzazione si voglia in qualche modo oppor-
e un attito, un ancoramento alle radici
culturai dei singol o dei gruppi social che
partecipano dellinsieme. Una opposizione
peraltro che, anziché rallentare il processo
di messa i circolo delle idee, potrebbe
arricchire la qualita del dibatito e delle
produzioni culturali se fosse agita nel
verso di una dialettica interazione tra dina-
mica complessiva da una parte e ricono-
scimento reale (non tolleranza) delle diver-
sita, dela specifcita delle culture e la sin-
golarita tradizioni. Sotto questo aspetto &
forse arduo ricercare una unificante den-
tita europea dell'architettura contempora-
nea; se la modernita come “ideologia”
aveva, almeno in apparenza (cio2 nella definzione di “figure” archetipiche ), unificato | caratteri connotativi della
ricerca architettonica soprattutto in Europa, la liberazione dalle ortodossie cultural, @ poltche, produce I'afforare
della molteplicita e delle multivocita, Diversita di posizion e tendenze che ancor prima di rappresentare le qualita
formali degli esperimenti architettonic, riguardano e ispecchiano le diferenze etniche e storiche che, solidalmen-
te, hanno dato forma e forza alla identita della cultura europea. Se una architettura europea va persegita, dur-
que, questa non potra che esprimersi come la sintesi pil alta tra almeno tre componenti che possiamo definire
strutturanti del fenomeno architettonico: I'effettivo stato dei singoli luoghi che insieme danno senso ai variegati
paesaggi del territorio europeo, la moltepiiita delle concezioni dellabitare le cui contaminazioni e stratificazioni
hanno dato storicamente luogo al carattere particolare della citta europea, le pidl avanzate ricerche sulla innova-
Zone tecnologica e comunicativa in quanto progressiva risposta alle stanze i riqualificazione dello spazio dome-
stico e dello spazio pubblico. L'architettura forse non & alro che I'assunzione di tali questioni in quanto “neces-
sita profonde” e, insieme, capacita di sintetizzare nell'opera architettonica i loro estrinsecarsi come “materizle”
che deve essere formalizzato. Nessuna di esse pud essere travisata come SOviappid, elemento aggiuntivo &
sowrastrutturale. Cosi anche alcune importanti preoccupazioni, come quella espressa da Jean Nouvel, sulla impro-
rogabile urgenza di primari “luoghi da abitare” manifestata dalle popolazioni del Terzo mondo e in generale dai
contesti meno rcchi del pianeta, non possono pil essere contrapposte alarchitettura, o, meglio, alla necessita di
dare forma propria e qualita poetica (nel senso di Holderling) alla casa. Anche nei casi di necessita primaria pit
impellente, gl architetti non possono pid pensare che sia possibile disegnare una casa, un manufatto, senza con
questo aver disegnato anche una architettura, un 1uogo la cui uiita sta si nel potersi rifugiare, ma nessun rifugio

Bergamo, plazza Vecchia, Palazzo della Raglone, sede del convegno.

Gregot interrogandosi sulla effettiva possibilta (o pretesa ?) di riconoscere una specific

e s e
L’occasione
di un incontro

GuYA BERTELLI

A pochi mesi dalla chiusura dei lavori del convegno
“Oggi Iarchitettura. Forme, culture, tecniche”, si pud
vagliare una prima prowisoria conclusione sullesito
dellincontro, proprio a partire dalle condizioni dela sua
messa in atto. Innanzitutto la distanza critica che que-
sto progetto ha dichiarato sin dal suo nascere dal pid
famoso antecedente, lrripetibile Congrés International
 Architecture Modene del 1949, che con mezzo seco-
o di anticipo decretava, nello stesso luogo, i primi sin-
tomi di una crisi che di i poco avrebbe messo  dura
prova le istanze teoriche € operative del mondo “moder-
no”. L'appello alla necessita di un rapporto pid profon-
do con la “tradizione del nuovo” awiava in quellocca-
sione a un confronto pil diretto con la storia, sollecita-
‘o dalla domanda di un bilancio critico sui risultati dell'i-
deologia legata alla razionalita macchinista, ala produ-
zione di massa, alla critica che comin-

costante dell'architet-

coincidenza del cinquantenario del CIAM con la rcorren-
za "epocale” che al pathos del millennio concluso
accompagnava “il senso profondo di una trasformazio-
ne radicale dela civilta e dell'umanta stessa e dunque
il senso di un'indiscutibile fine non del mondo bensi di
un secolare modo i vivero, di concepirlo e di ammini-
strarlo” (C. Magis, 1999). Rinunciando allabbandono
a visioni nostalgiche e insieme a profezie inaugurali, la
manifestazione bergamasca ha voluto richiamare sin
da subito I'attenzione sul presente della condizione
architettonica, nelle sue specificita, contraddizioni e
deboli speranze. Proprio “osservando il mezzo secolo
trascorso dal Vil CIAM... la retrospettiva del mutamenti
che i riffettono sulla scena dell‘architettura appare
infatti accidentata con effetti destabilizzanti sul ruolo
del progetto”, dichiara il manifesto d’apertura, nel
momento in cui “a produzione del periodo coltiva paral-
lelamente le astrazioni dei paradigmi ‘universall, ripro-
pone il repertorio eclettco degi storicismi, ianimai for-
malismi neoavanguardistici, decompone i procedimen-
to di sintesi formale, omologa la costruzione agli ste-
reotipi tecnologici”. Tratto distinivo la cisi della conce-
zione continuista dello sviluppo storico e I'apertura a
un relativi iturale che alimenta la frattura tra clas-

ciava a mostrare il proprio fallimento nel paesaggio
delle citta distrutte del dopoguerra. A distanza di mezzo
secolo da quel memorabile evento, il convegno “Oggj
I"architettura” ha voluto delineare, nella specificita delle
circostanze, i segni di un nuovo importante trapasso,
teso ancor pil significativo da un calendario che denun-
ciava una congiuntura temporale assai rilevante: la

Vista della mostra, particolare.

sicita e modenita, tra tradizione e innovazione, tra
organicismo e meccanicismo, provocando non tanto un
possibile ritorno a una “ragione architettonica” fondan-
te, quanto una “frammentazione progettuale che aliena
interi patrimoni culturali senza saper attingere alle
nuove potenzialita offerte dalle societa complesse”.
Molteplici cause tendono infatti a coinvolgere F'architet-
tura a lvelli i astrazione e soviastrutturaiita sempre
pil evidenti, alienando il significato profondo del'abita-
re, che viene surfogato dall‘enfatizzazione iconica di
una produzione ricca di immagini, dove “predomina
I'assemblaggio, il movimento al singolare, il lessico
enigmatico” (P. Giordani, 1997). Anche dove le condi-
zioni contestuali sembrano ancora offrire potenziaiita
ragguardevol, gl alfabet culturali stentano a ricompor-
i in riconoscibil codificaziont linguistiche, cadendo
nella ricerca di nuove identita locali come possibile
fiscatto dal processo di omologazione globalizzante.
Sullo sfondo di un inquietante “approdo epocale”, si

& veramente tale se non & anche in grado di fare poeticamente sognare o

configurano dunque importanti domande per Iarchitet-
tura, che il convegno ha posto in primo piano sin dall'a-
pertura dei lavor, quasi per dichiararne programmatica-

Una sfida per Iarchitettura e insieme una promessa
per a citta di Bergamo, tomata per due giorni protago-
nista del dibattito europeo o

mente gli intenti: “quale risposta dare
alle forme polisemiche dello spazio attuale? Quale
interpretazione architettonica offrie alle forme simboli-
che, espressive, comunicative delle culture odieme?
Quale corrispondenza architettonica proporre alle
forme tecnologiche degii artfci dilaganti?” Si tratta di
interrogativi di fondo che riguardano da un lato il “futu-
o dei nostri abitati in rapporto alla valorizzazione delle
risorse, alla qualita dellarchitettura e l ruolo dellar-
chitetto entro | processi di globalizzazione e i resistenti
regionalismi”, d'altro lato il presente stesso dell'ar-
chitettura, “conteso tra la decifrazione dei segni del
passato e la prefigurazione delle direzioni future”.
Nellobiettvo di fare emergere le finee di una ricerca
progettuale nonostante tutto ancora possibile, alfinter-
0 della quale poter ritrovare i punti di ancoraggio di un
terreno comune in grado di *sfidare” | “paesaggi
dispersi, di ricomporre le culture molteplic,di ialaccia-
re le reti concorrentl’, come enuncia il manifesto del
convegno. Proprio sugli interrogativi di fondo si sono
confrontati aleuni tra | maggiori protagonist della cultu-
ra architettonica europea: Gregotti, Ciriani, Galfetti,
Kollhoff, Carriho da Graga, Sousa Byrne, Suchomel, de
Las Casas, Coenen e Nouvel, fipristinando un dialogo
attivo ofre la distanza delle singole posizioni. La neces-
sita di raffermare la centralita del progetto come luogo
privilegiato del confronto, del dialogo e dela trasforma-
zione, si & posta come condizione i per
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fitrovare quel “filo comune” atiraverso il quale, secon-
do e parole di Sergio Crott, “restiture necessita all'a-
zione dell’architetto, verita alla progettazione, concre-
tezza alle soluzioni proposte, [..] poiché solo il proget-
1o pubd vincere quella congerie di eventi ritenuti inelutta-
bili che troppo spesso a posteriori dobbiamo chiamare:
destng A corallro del convegno Iannuncio da parte

Sessions.
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0ggi l'architettura: posizioni
a confronto

Guipo MoRrPURGO

1l confronto delle posizoni al convegrno europeo i Bergamo rimisura la distanza dal Vil CIAM, evitando facl opzion cele-
brative. Alla frattura aperta nel 1949 sui fondamenti della progettazione, corrsponde la volont di far fronte allfnconte-
nibile crisi dell'architettura mntemporanea che, smarniti | suoi obiettivi storici entro un panorama disciplinare indebolito,
pare incapace di affrontare I dei uoghi. Ricollocare Iarchitetura nel suo territorio ha
costitito [obiettivo dellappuntamento bergamasco, bilancio di fine millennio sl condizioni del progetto, ogg fram-
mentato e autorefereniale. Allenunciazione introduttva & coincisa la rcostruzione di un luogo di dibatio per Marchitet-
tura europea. Sergio Crotti - pincipale organizzatore con Andrea Tosi e Roberto Spagnolo ~ ha traccito lo schizzo di
una “grigia” contemporanea, le ci linee guida hanno interpolato gl ntervent, “Promuovere un'avanguardia di ricercar’
corroborare una “linea di resistenza citca”, lanciare uno “statuto fondativo del pogetto”, ricosttuire un “fronte dell'ar
chitettura contemporanea”, sono le proposizioni delf*esperimento di ilancio teoricooperativo del lavoro progettuale”,
artioolate sulle categorie programmatiche “forme, culture,tecniche”, rispetto alle quali s tenta qui di icondurte i singol
interventi. Quali forme per uscire dala crisi? La necessita di icomparre costruzione e interpretazione ha costitito un
fronte resistente per rideterminare forme, sulla base di un'idea cultrale europea. Vitoro Gregolti ha argomentato il
problema delr“identita del achitettura europea e la sua crisi", proponendo la lettura dellidea della forma come “forma
del giudizio”. La “corruzione” della dialettica tra modemita e tradizione, basata sull'identita tra cambiamento e perma-
nenza, tresforma architetura i un Al radicata e crtica al‘atuale orga

ca posterica, segna idea di un’ percita che rende necessario un confronto
col nuovo, attraverso il “rapporto con la propia esperienza. Alla massina infiazione dell regole deve corispondere:
un*architetura radicata, che non pub prescindere dal suolo”. Il confronto con Fesperienza europea dellarchitettura e
allontanamento dai rapportidi mercato pub rigenerare una critica che ricostitisca il problema della forma quale idea
di giudizo. Rispetto al 49 & necessarla, secondo Henri
Cirlani, una rilettura del Movimento Modero, progetto
incompiuto da continuare per lanciare l ruolo sociale ek
Parchitettura entro un concetto di spazio basato sulla
“funzione al senvizo della societa”. “Evitare di perdere le
radic dellarchitetira europea”, cosi Hans Kollhof rchia-
ma l'uigenza di una dimensione relazionale: “la forma,

“Reinventandosi”, I'architettura, non pill autonoma, vede
nellimmagine il suo “substrato”, che agisce “lavorando
sull'evoluzione del senso generale verso una ‘intercultu-
ra". L'appartenenza all"arcipelago Europa’ (Gregott)
denota, anche per Manuel De las Casas, I'inscindibilita
dal contesto. “La stora, la cita, il costruto e il simbolico,
il luogo cuturale e fisico” riassumono il percorso dellar-
chitettura moderna, valori della pratica progettuale.
Secondo Jii Suchomel, la necessita richiamata da Cirani
di riattrbuire valore Socile allarchitettura, “inseparabile
dallinnovazione artistca”, dventa importante per stabil-
e una continua rimisurazione della qualia. L'espressione:
culturale delfarchitettura coinvolge Iaspetto di trasmissi
bilta e dinsegnamento, g affrontato nel *49. Secondo Aurelio Galfett 'atuaiita delle proposte i allora “spetto alla
condizione cortente del mestiere dellarchitetto” consiste nel formulare 'nsegnamento sulla base “fioluzionaria &
solida” del Movimento Modero, rigenerando la “centralita del progetto” attraverso un *architetto teritoriale”, L'urgenza
di un ruolo riconoscibile mediante una “progettazione transdiscipinare”, ha notato Jo Coenen, corrisponde al coinvolgh
mento progettuale dello spazio collettivo. Ripercorrendo (in video) sue realizzazioni, Coenen ha fissato tre parole chiave:
“stle, come espressioni biografche “che dominano la considerazione corrente dellarchitetura”, meccanismo entro
*“un processo di combinazione ra tecrica e domanda’; “ordine del progetto” come inerdipedenza delle operazioni corn-
positive; ricerca dellassociazione” di condizioni concorrent alla modificazione del contesto, attraverso il progetto —
“diettiva delo spaio abitabile” ~ da ifendere dallinvasione i immagin mediatiche. | paesaggi contemporanel presen-
tano, secondo Gongalo Sousa Byrme, “un alto grado di vulnerabilta rispetto alle tecniche", che modificano la forma dei
Iuoghi. Lintreccio tra ivo e confronto con la societa descrive K i i, e gz nmina
te la progettualita nel suo rapporto con la stora. Una ¢ i
trasformativa del progetto”. Indebolimento disciplinare e crisi d'identita sono intensificate “dal processo di samrazione
del virtuale e dallomogeneizzazione dellinformazione", cui rispondere costruendo uno “spessore nello sguardo” per
rigenerazione dei fondamenti del progetto, Il venir meno del corretto utizzo dell tecriche, secondo Jogo Luis Cariho
da Graga, concreizza il ischio che gl architett “diventino couturiers scelt per interesse stlisico”. Alla marginalta del-
Varchitettura contemporanea, concorre Iimpiego globalizante di tecnologle costrutive e risoluzioni impiantistche, cui
corrisponde una condizione professionale *“autistica”: bisogna rivendicare un'idea i architetura quale iinunciabile pra-
tica artistca. A Bergamo, luogo del dibattito ricostitito, s confrontano le posizioni disegrando i contorni di un “piano
lecoruseria’ epporo ra memoria e siupo, cinidenza tra passalo  futuo, S pone uale sogia mobie che
mottiplica i territori attrav

Vista del tavolo dei conferenzierl, da sinistra: H. Kollhoff,
H. Cirian, A. Galfett!, J. Suchomel, G. Sousa Byme.

una .

Manifesto di J. Bach Nunez e G. Mora Gramut.
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Per I'architettura:
istruzioni per 'uso

Marco BozzoLa
Ripercortere il complesso sistema di “segni” che articola i

contributi pervenuti alla Consutazione europea “Per I'ar-
lietura: propost, proggammi, poget”, esposinela

essenza dellarchiettura, non accade; & una conseguer-
za della relazionalita”. Alla virtualith mediatica bisogna
rispondere con un'architettura contestualizzata. Jean
Nouvel, intervistato da Andrea Grit € Marco Bozola, ha
rapportato le condizioni delfarchitettura all“accumulazio-
ne di materia” entro un “nuovo strato geologico o geogra-
fico" in una citta che si fa senza di noi”. La modificazione
morfologica si opera con “piccol tocchi, disvelementi di
qualcosa che esiste”. “L'architettura ha raggiunto la sua
et aduta”, la dimensione memoriale dei paesaggi evita
una nuova “tabula rasa’. Rispetto alle culture - usi e
significa] dela forma -, definendo I'archtettura *pietfica-
zione di una domanda di cultura”, Nowvel ha legato il con-
cetto di appartenenza alla “memoria” progettuale.

tetto, conteso entro g odiemi processi di globalizzazone
i resistenti regionalismi. L'accento veniva sinteticamente:
posto sui tre concett fondamental delloperare architetto
nico come pratica progettuale consapevole: forma, cutura,

Manifesto di S. Quesada Garcia.

nuti e valori sociamente condivisi. Nella riproposizione
modelistca del passato, & falsata la prospettiva odiema,
slegando Interpretazione delle mutate condizioni di rap-

tecnica, owero sul rirovamento di una nuova centralita
disciplinare allintemo dei processi di modificazione e tra-
sformazione delle componenti fisicoformeli utftarie cult

porto dalla possibilta .

te in alcuni contributi italiani, dove I'approccio sembra atte-

rali € produttive realizzative dello spazio abitato. Una prima
risposta ai temi solleva delinea un approccio che potrem-
mo definire regressivo. Il ritomo a una condizione prece-

Bergamo in
occasione del convegno di studi *Oggi I'architettura,
Forme, culture, tecniche”, s presenta sin dai prmi passi
compito arduo, non privo di ambiguita. Ambiguita dalle
quali pare opportuno tentare di sgomberare immediata-
mente il campo. Da unia parte, infat, le “avolemantesto”
gunte alla Consuitazione da tutta Europa (cica 90 su 200
archittt e studi di architettura invitti @ produrte) non pos-
Sono rtenersi esaustiva rappresentazione dele posizioni e
degi approcei diversifcat] che compongono Fodiemo pano-
rama delle ricerche architettoniche in lalia e allestero.
Dalaltra, poiché la disomogeneita dei contrbuti in termi-
i i contenut, oltre che graficoespressiv, alla quale la
formuiazione “a manifesto” poteva certamente condure,
rende complessa e in alcuni casi improponibile Findiv-
duazione di un unico piano di confronto. L'potes pil con-
vincente per una valutazione critca complessiva in grado
di restituire I'afflato propositivo comunque emergente
dalla Consultazione pare dunque quella di operare per
categorte, nelle qual cercheremo di mettere in evidenza
Vinterma formulazione di temi specfici atiraverso i quali
valutare il portato citco delle singole proposte elaborate.
Linterrogativo i fondo riguardava il futuro dei nostr abia-
i in rapporto alla valorizzazone delle risorse, ala qualita
dellarchitetura e al nuovo ruolo professionale dellarchi-

dente dell ing

come dimensione escatologica nei confronti defle difests
del nostro presente. Una condizione originaria, spesso
neonaturalistica, insegtita nei corridoi di un citazionistico
ricorso all‘iconografia storica, ale riprese stilstiche e
metaforche di un passato a cui si riconosce fa possibilta
ultima e defintiva dellarchitettura di rappresentare conte-

Manifesto di F. Purini.

starsi su espressioni analoghe, se pure
all'apparenza antitetiche: una dimensione onirica, sorta di
réverie architecturale, nella quale le figure del passato
vestono i contori di un'architettura che opera alla “costr
zone di monumenti” (Pizzigoni o una versione aggorata,
parimenti oniica, in cui 'immaginario architettonico proiet-
ta porzioni urbane riconoscibil entro “orbite extraplaneta-
rie", come a sostenere una sorta di deriva dellarchitetu-
12, nella quale la tadizione disciplinare esita i fronte alla
formulazione di nuovi “approdi” (Anselmi). Un secondo
approccio cavalca, spesso senza controllo criico, I'onda
delle nuove tecnologle informeatiche, dove  processi di ela-
borazione del flusso globalizzante i informazioni definisco-
10 una sorta di nuova condizione culturale alfa cui pressio-
ne l'architettura mostra il fianco deformando le proprie
componenti costitutve (Fuksas). Certo il problema delle
refi di comunicazione, materiali e immateriali, la cui scala
direlazioni & ingran

zone come condizione contestuale al fare architettonico,
da una parte rispondendo in termini anch'essi frammenta-
1ialla stuazione urbana odiena, denunciando una sorta di
impraticabile itomo sia nei confronti di un ordine precostt
tuito, Siarispetto a un'aktemativa d'ordine nuovo; dalalra,
nei casi pil interessanti, la frammentazione, assunta
come sistema dato, & condizione per la riscrittura di un
nuovo thelos nelle cui maglie e pieghe iscrivere le poche
e ; .

in una sorta di rete semiologica attraverso i cui traguardi &
forse possibile attribuire una nuova determinazione di
senso allo spazio urbano (Purini). Mot hanno infine scelto
o ot atsmersa i oo v proge ozt
A 5 e defin-
te pagnatsta i deineano apco difeendat, Ao
hanno forse mancato I'occasione di vasto respiro che la
consultazione proponeva al dibatit, restringendo il punto
di osservazione a una prassi attenta, tanto formalizzata
quanto spesso reiterata
nelle soluzioni, da conse-
grare alla critica estema
come elemento i discus-
sione, nel migliore dei
casi, quando non sempli
cemente strumentale a
una divulgazione un po’
pubblicistica del proprio
operato. Pil interessante
pare il contibuto di coloro
che hanno colto I'ocea-
sione per sviluppare una
sorta di autocitca rispetto al propio fare architettonico,
utizzando i progetti e le realzzazoni professionali er ela-
borere riflessioni sui nodi cruciali della disciplina il cu stato
i crisi, ma anche il cui possible fscatto, il convegno cer-
tamente individuava. Emerge in sostanza un panorama
eterogeneo, megio, pid panoram, | cul punti di osservazio-
ne si intersecano, spesso producendo siitamenti delle
linee cPorzzonte verso le quai tende Il futuro dellarchitet

Manifesto di G. Belotti.

per Farchitetura, diviene un nodo cruciale nela partiook
. nuovi codici i
hnguag espressi sono cosi stat espressi con modalta
diversificate. Da una parte, vi & a problematizzazione della
perdita di valor e della modificazione dei significati, che
Iascia la fisposta allusiva & aperta (Mansila & Tunon), dak-
Valra, una version che o prgresista ndioa
firezioni, con una

fice stessa della rappresentazione, atiraverso un'accumus-
lazione e stratificazione i el (Ancriani). At contribut
ancora mostrano un approccio che assume la frammenta-

tura. Eppure rogeneita dei contrbuti & emerso un
fronte comune dal quale il convegno e la Consultazione
possono certamente trarre un bilancio positos [a raffer-
mazione della centralita del progetto, come strumento pri-
mario ed attivita specifca del sapere disciplinare applicato
alla qualita complessiva dellambiente di vita delluomo,
recupera, del cima culturale di cinquantanni or sono, un
certo affieto rformista, la ci “speranzar e promessa pro-
gettuale sola pud vincere, per usare le parole di Crott
“quella congerie di eventi ritenut ineluttabili che troppo
Spesso a posterior dobbiamo chiamare destino” o



65 ot gos e o)
Nuove generazioni:
linee di tendenza
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Lamostra e le relazioni presentate nell ambito del conve-
gno forniscono sighificatvi spunti per definre una lettura
relativamente al lavoro delle nuove generazioni di architet:
. £ tuttavia necessario al fine di inquadrare il fenomeno,
definire una pili ampia ricognizione analitca sullo “stato
dellarte” discipinare, neltentativo di individuare i caratte-
1i i identita e differenza con quele che i hanno precediti.
Come sosteneva negli anni Sessanta Le Corbusier, sono
forse le nuove generazioni quelle che possono megiio
interpretare un periodo storico certo oggi non pid caratte-
Tizzato da un'ideologia 0 da uno stil, da uno “zeitgeist’,
che come quello della produzione industriale ha dominato
buona parte dellarchitettura del XX secolo. Harvey; defi-
nendo la contemporaneita postmodera, vede la realizze-
zione di una paradossale omogeneizzazione che cancelle,
ponendole sullo stesso piano, le posizioni pil distanti.
Larchitettura si confonde cosi tra 'opera di scultura e i
contenitore neutro; I'estetica del computer e il ritorno

Manifesto di 6. Salimei.

Prospettive

ANDREA GRITTI

Lafine dei CIAM e il declino del Movimento Mudemo oin-
cidono. Gli ultimi CIAM di

allartgianalita manuale; i revival organicista e I'espres-
sione tettonica delle struttura ; a ricerca di una figuratiita
simbolica e omamentale in contrapposizione alla standar-
dizzazione moderista. Sono certamente le giovani gene-
razioni quelle che i confrontano pil fortemente con la
cisi del ruolo dellarchitetto e dellarchitettura che di fron-
te alla complessa realizazione dellopera lo relega a con-
fezionatore di immagini predeterminate da un'articolazio-
ne tecnica e funzionale svolta da societa di ingegneria. La
condizione professionale si realizza forzatamente nella
ricerca di una prolezione mediatica del proprio lavoro
quale condizione di soprawivenza, alimentando uno speri
mentalismo figurativo che omologa la comunicazione del
progetto ale tecniche legate al mondo della pubblicita
della moda, o nel miglore dei casi alle art visive. Se la
condizione di riferimento entro cui si colloca Foperato de-
Iarchitettura esprime una omogeneita diffusa a tutto il
pianeta un primo interrogativo sulloperato delle giovani
‘generazioni figuarda Ia verlica delleffettiva esistenza di
un'architettura indviduabile come europea, un secondo
se esista una effettiva discontinuita generazionale che
permetta di indiduare linee di rcerca originali, coerenti e
confrontabil, i erzo, rferiile a un possiile orientamento
programmatico nel tentativo di costruire un'ipotesi di avo-
o comune, che possa costitire come aweniva per i Ciam
un'avenguardia di icerca. Un'ipotesi di risposta allnterro-
gativo sullesistenza di un'architettura europea credo si
possa individuare verificando un rapporto di continuita e
discontinuit, nell tradizioni nazionali. Gregott indvidua
una sorta di “intemazionalismo critco” che ha prodotto
una sedimentazione di idee e valori rispetto ai quai oggj

bl ad alcuni aspett centrli del progetto di archiettura
qualil rapporto con il suolo, attenzione alla geografia dei
uoghi e alle loro differenze, ai traccia alle elazioni. A
questo si aggiunge la consuetudine a una lettura non i
stica ma strutturale dei valori ambientali e spaziali i con-
figra un sostrato comune alle diverse tendenze, nucieo
permanente e grado zero da cui partie per larchitettura
del nuovo secolo, coagulo, delferedita positiva conse-
guente al processo di revisione operato sul movimento
moderno. Spesso le differenze riscontrabil tra i diversi
approcc riguardano pil fa consuetudine a un confronto
oon la concreta realizzazone delle opere, antidoto a uno
sperimentalismo privo di relazioni con la complessita
architettonica, teso a un'accattivante comunicazione,
tispetto al quale il medium si dimostra

S. Tesic e M. Veljkovic, proposta progettuale per Belgrado,
mostra,

tuttaltro che mezzo neutrale dellelaborazione progettue-
le. Nell'ambito della mostra il lavoro delle giovani genera-
zioni vede certamente positv riscontri nella produzione
architettonica di matrice iberica, rappresentata a Bergamo
dai lavori e ricerche di Mansilla e Tunon, Santiago
Quesada Garcia, Ignacio Rubino. £ presentata un'architet-
tura collocata nel solco di una tradizione che non ha mai
perduto un rapporto con la cultura figurativa del moderno,
‘capace di uno sperimentalismo tipologico legato agli studi
sulla citta e il territorio di ascendenza italiana. Opere
come il Museo di Zamora blocco astratto e radicato non
solo matericamente al 1uogo, nuovo monurmento ricosttu-
ivo di un tessuto sfrangiato, cosi le case di Garcia e
Rubino rileggono la complessita degli spazi e dei pati
urbani sivgiani, esprimendo un rapporto di continuita con
Ia tradizione pur affermando i valori di un'architettura

la generazione dei i, offre una risposta
che interpreta dialetticamente il rapporto tra permanenza
 cambiamento degii tatut discipinri dellarchitettura.
Tratto comune caratterizzante I'operato dei giovani & la
rottura con lo storicismo che ha caratterizato gran parte
dellarchitettura negi anni Otanta. S afferma una diffusa
tendenza necavanguardista che recupera attualizzandole
le forme del modemno. Emerge la consapevolezza che il
mutato quadro insediativo europeo richiede una architet-
trach sapa tpensrs e ot catgote foncathe

modera. Tra gl architetti francesi partico-

Occasione che si & presentata ad Andreas Vess austiaco,
che costruendo complesse strategie di rapporto con i luo-
g esempificate nel progetto vincitore dell Europan per la
i dellAhambra di Granada,
riegge remterprmsndane i caratter costituti il sistema
dei per linigari
o la costruzione del luogo. Di gande efficacia la ricerca
del croato Hrvoje Njirc che nei propri progetti urbani uni-
s0e lo sperimentalismo tipologico e i smo ludi
di marca koolhaasiana con una attenzione alla struttura
delle matrici insediative esistenti che divengono sostegno
2l progetto. La produzione dei belgradesi Stevan Tesic &
Milena Veljovi, coniuga na sofistcata elaborazione art-
stica e progettuale capace di reinterpretare prinipi cor-
positivi riconducibili ' avanguardia costruttivista alle
potenviaiita di un'estensione teritorile dela * pmmenade

larmente sensibile appare la poetica ione del
luogo e del paesaggio, nel lavoro del monegasco Marc
Barani che oon il cimitero di Cap Martin mostra come sia
possiile fomire una risposta alla complessa relazione tra
artficio natura. Chiaramente urbanometropolitana la sofi-
sticata rcerca compositiva i Hervé Dubos parigino, ele-
bora complessi congegni formali, macchine per abitare
che rinnovano le radici corbuseriane. E evidente come per
i archtet ot | raporto v teria  prata cefarhi-

i valori di un
raneo, con ipotesi trasformative. Pur essendo pvesem:
atteggiamenti autoreferiti, appare nelle diverse declinazio-
ni ideologiche e stilistiche un sostrato di nodi teoric riferi-

generale. In questo senso il declino dei CIAM pud essere
letto come una crisi di maturita della cultura architettoni-
ca, quasi una transizione dai contenuti assembleari del
T li mediatici dell

tettura abbia possibilta
a occasioni fomite dalla consuetudine concorsuale, fonda-
mentale strumento per Iaffermazione la materilizzazione
e verifica delle idee, nonché di crescita professionale.

Iuniversita di massa. Codificando messaggi, coniando
slogan e parole d'ordine, i comitati i redezione hanno
sistematicamente applicato il veto e la censura owero la

Al centro di questo passaggio si colloca la trasformazione
dei “luoghi” per la promozione della cultura architettoni-

un cicolo culturle, miitante ed eltario, dalla “ditatura
intellettuale” di Le Corbusier, di Gropius, di Sert, di
Giedion. Negli atti dei congress i Bridgewater (1947),
Bergamo (VI1-1949), Hoddesdon (1951), Dubrovnik
(1954), A en Provence (1956) si vedono afforare i moti
viche, nell'utimo CIAM di Otterloo (1958), resero inconci
liabil le eresie regonalstiche dei govan it e Iorto-
dossia intemazionalista dei vecchi maestr. La sparizione
della sigla CIAM e I'autosciogiimento delle delegazioni
nazionali non segna salo a fine delfintenazionalismo
modernista, ma anche il tramonto del dibattito e del
confronto quali strumenti per affrontare e risolvere i pro-
blemi posti allarchitettura dalle sempre pil complesse
trasformazioni dellnsediamento umano. Dopo Otterioo
i citic del CIAM si opposero alla redazione di “Carte”
(come quella “di Atene”) o di “Grigiie” (come quella “di
Bergamo") in nome deliducibile complessita dellarchi-
tettura e dellurbanistica. Se da una parte & facile giustif
care lo scettcismo che accompagnava I'applicazione i
principi universali alla specnﬁcna delle snuazlonl particola-
1, dallalta & dist
it leinent bl mpeio assestamentode
dibattito su questioni condivise, tanto che la progressiva
marginalizazione del discorso sull‘architettura pare logh
camente conseguente alla scelta di evitare pronuncia-
menti autorevoli sui principali fattori di crisi dell'insedia-
‘mento umano. Tra i motivi che hanno condotto allo scio-
gimento dei CIAM ebbero un ruolo centrale problemi di
legitimazione, aneloghi a queli che, su alr piani e alta
scala, ma nello stesso periodo, paralizzavano | meccan-
‘i degi acoordi poliic internazionali ¢ rendevano ineffi
caci le dichiarazioni comuni su questioni di interesse

ca. ala fine dei CIAM si assiste
infatt alliresistbile ascesa delle riviste di architetiura,
cui & stato demandato il compito di surrogare il dibatito
disciplinare attraverso una vera e propria opera di media-
zione. Intercettando il movimentismo accademico e sele-
o percorsi professionali
i, i media hanno svolto, nel ristretto circolo dei wmﬂau
di redazione, il ruolo guida che era stato in precedenza
assolto dalle delegazioni CIAM sotto la guida dei maesti.
Tra Tinizio degli anni Sessanta e la seconda meta degl
anni Settanta, molte riviste, soprattutto europee - da
“Casabella”, a “Architectural Review", a “Architecture
daujourdhui solo per citare le pid note e diffuse ~
hanno contrbuito alla divulgazione di complesse proble-
matiche progettual (disegno della “grande dimensione”,
architetura del paesaggio, rapporti con Farte e con la
tecnica, problematiche tipologiche ecc.). Per quanto rvok
te alla trasmissione di una nuova consapevolezza critica,
le riviste di settore rispondevano alle superiori finalita
dellindustria culurale", che applcava rigorosi meccani
smi di selezione dei modelli progettuali proprio mentre
promuoveva le Scuole di architetiura come prototipi dek

M. Tadi, pannello dimostrativo, particolare.

promozione o I legittimando *a mezzo
stampa” la drastica separazione tra il imbo della competi
zione professionale “senza quartiere” e I'olimpo dello
stars system. Ne ha fatto le spese Ia ricerca di una strate-
ga capace di define i contenuti della rflessione miltante

ne patinata di “grandi firme” impegnate nello svolgimento
di ricerche individuali sul “linguaggio” o sulla “poetica”, da
credito alfidea che nel panorama architettonico cortem-
poraneo siano pid importanti g “eserciz di stile” della
capacita di rivelare attraverso il progetto i significati
essenial dellarchitettura e dellabitare. L'ostita verso
ad ogni forma di militanza nion omologata alle necessita
propagandistiche della “civilta delle immagini®, non riguar
da solo le riviste di architettura. La proliferazione di
mostre rigorosamente antologiche e biografiche, da una
parte, e di convegni dedicati esclusivamente alfaggioma-
mento e alla specializzazione, dal'alra, sono | segnali evi
denti di quanto sia estesa I'affermazione di un dogmati
smo mediatico, fondato sul “culto della personaiita pro-
gettuale” e sulla compartimentazione del sapere architet
tonico, che o lascia spaio alla formulazione di iterro-
gativi sul destino del progetto. Tuttavia a quarant'anni
dalla fine dei CIAM, in piena fase di globalizzazione, i
intravedono i segnali del lento decino della pil recerte
“dittatura culturale” a mezzo stampa. Apparentemente
disponibile alla valorizazione di conten e messaggi ort-
ginal, la rete telematica si presenta infatti come i “sub-
strato universale” per nuove virtualita comunicative.

te esposta alla minaccia di una deriva orvellana, essa
presuppone comunque Iesistenza di un “luogo comune”,
nel quale potenziare e sviluppare strategle culturali non
omologate ai modelli dominant. La metafora della rete &
in questo senso lo spunto utiizzato nellideazione del
Convegno Europeo di Studi “Oggi Parchitettura: forma, k-

‘corbuseriana. Difficil

re degli architetti italiani presenti, dove le relazioni con le
scuole di appartenenza appaiono faciimente identificabili
pur nel mutevole quadro dell'architettura nazionale. A un
sofisticato apparato teorico e concettuale non sembra cor-
rispondere la sintesi vitruviana generalmente espressa
dalle architetture europee. Pur riscontrando alcuni positivi
segnali, a testimoniare un sensibile controllo degli stru-
menti progettuali nelle opere di Bernardi, Marone,
Casamonti, Mascazzini, sembra difficile individuare un
rapporto efficace tra le ricerche accademiche e la produ-
Zione concorsuale, quasi sempre senza esiti realizzativi e
la concreta costruzione dell'architettura o

. Zucchi, tavola esposta.

ture, tecniche”. Al di 2 dellobietivo ichiareto e dei conte-
nuti dellincontro, l significato principale di questa inzati
va risiede nel confronto, diretto e non estemporaneo, ra
acoreditate posizioni cultural dellarchitettura europea. Al
dodic relatori uficali el Convegno e agli oltre duecento
guppi i progettazione inviat alla Consutazione Europea
si & richiesta I'espressione di un messaggio sullo
stato dellarte, capace di introdurre un ragionamento
sull"emergenza” architetonica. L'invito a partecipare e il
messaggio di adesione hanno assunto entrambi [a forma
di un manifesto: un‘embrionale dichiarzione programme-
ticail cui senso profondo isiede nela capaci di determi-
nare motvi i aggregazione per la valorzzazione di puni i
vista comuni sul destino del progetto architettonico. Nel
Vortice di una crisi senza precedenti, non & ancora persa
Foccasione di promuovere il dibattto e il confronto quali
strumenti indispensabill per o sviluppo di una “speranza
progettuale”. A cinquant'anni dal CIAM di Bergamo, il
recente Convegno Europeo ha costruito il prmo “nodo” di
quella “rete” nella quale & forse ancora possibile imprigo-
nare i problemi che le trasformazioni delfinsediamento
umano pongono incessantemente allarchitetiura o
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ey o understaning b EL g

Atlas

Conth - Th ac, wich beugistes the ffmaton of o nw
expressive condition, is the conscious breakage with history.

fecure i the contucic montageof ages, et vohes
fom a radical criiism of perspective. The deey
gurated

images,
p division is inat-
betveen the assemblage of mechanical ieoes and that

Tradition School
Crafts

De Santis - The entire architectural production is a matter of
montage, in concrete constructions s in the building of a
theoretic' argumentation. Formal synthesis is communicative:
condensation as is underlined by the classic order that star-
S o s ear g boomes e g panepcet
tion ~ work of nature that becomes work of man - abiding to
the meshani of metapho, ity and metaphor Gonly
face of montage in tectonios: setting its components and
composieth it rder. T e oe crackste character of

classic as a system of repetitions and questions
.2 oy e of unly and frosees e, beaminian r ]
quoting without quotation marks, proper of the process of de-
nd re-countenance of signs that is the basis of

every montage.
Ajroldi - Reflection upon the global cutural custom that
peats ltered yitn the difeent geogaphical reas

gronise. he hypanesis tat gobalaton does nol In(ally
exclude localisation in a specific site has been
2ot of sl b s go0gupy OF aratoe e e
geoapty o osalsaton des st and  revels sl maly
e ot ofthe gound, provdr el o the
e, e Cecessary beyond afical regionals to
regaln e qustons e 1 e efilon of plce 025 0
fitavod aematieto
e Cato o -Mohture ain st
nwche (1929). It underlines Molino's interest for the con-

as an example of the passage from handicraft production to
oducton n ses.
investigate the concept of montage starting
500 ot o 0 s | sbems et whet i iegl
of ancient creative proceedings, the artistc residue of the
work, is indeed the construction procedure, its montage. By
nearing the author of the montage to the ditector it is suppo-
sedthattosscemtl s aferl o desg
text develops through assembled parts and insti-

s a parall with the A speclicaton i Wi h (e

jimensi bly a

narration. Architectural montage wtiises canonical elements
proper of arcte, abays reproposigthem e con
gurations, in a sort o varied repetiion: tautology pre

o e tachings of the acstos Molinand Passant,
presented as the overtaking of the architecture of fragmen
images, are the starting point of the reflection. Traditon is a
sl plopose vhen R becomes i rereadng of
ek st

ranzer - Presentation of the didactic programme of
Turin's doclmale In which the Ipartance of te relaton
ucture of knowledge and activty is underlined;
W e ke 0 poseedings woer v nd o

t combi-
nation of forms muoducea by Durand in e A Age of
Enlihtenment, to the mechanical constructions of the Chicago
Frane, 1 th ea of e machine 3 habie by Le Corbusi
until the moder idea of the assemblage of heterogeneouses,
is very articulated. Today the practices related to

qualfy almost allthe contemporary arts: music, lerature, cin-
ema, visual arts. Especially between architecture and cinema
exists a mulual exchange of o human,
urban and social space) and virtual narrations (the tecnical
meons o frntoge. Bt o tn e mimess o e,
recognizi , uses and customs of a new ciizenship.
New hatls ot planned temporal sequences, wtich

s of the technical devices nof to

Zon of the fe, bt 1 expand he humn capammy o pre.
ing, nnew aNumanistc perspectve. (Emests TAIOnSD)

Space Time Scale

of put -
0 tet slces o anfackt s, coasion peabig o e
rchitecture is also a emoons,
total diffeentiation rty i light of
this, and 50 as 1o contrast the dlsm\eguallon of facts into
moments/fra btain their recomposition in a single
Vhok, s necessay fr i ararig g witn constuctin
 visual machine, o support the automatism of
odaes s e s o 3 i et

Field Measurement

Guerrini - Within simultaneous reception what s real shatters.
The lraa oy of (me o el
tographic research and by fterature. If, ithin time all events
Lot same nant,nSp leints e o e s
plane. The plurality of the focus point defers to the antper-
spective conception and to the role of the quadrimensional
decomposition of the cubist movement. Antipersy con-
eption and per the traditional order of com-

Posocco - With the notion o d Le
Corbusier develops a theory of the composition according to
hich th assemblage of dferent dlements proeeds ke o
film montage. The sight, experienced by a walking man pro-
vided with two eyes Tooking ahead, becomes therefore the
centre of a research whose main themes are the architectur-
al narration, the montage of sequences and the direction of
the human movement i the space.
ancini - The project for the CityHall in Lubiana by Pleénik,
only partilyreaiized, could be read as an example of a deco
structon/montage process. The different parts resulting from
the scomposition of the monumental system existng in the
site, are placed in a sequence, in a continuous linear narra-
tion. The effect is an einréumen (making:space) which defines
a unique and monumental open space related to the natural
landscape on the background in the shape of an Agora (supris
Ing anelogeswith Aenand Assos conbe
akowitz - Fischer von Erlach’s idea of Arcitecture estab-
o dynamic, imaginative and productive relation with
the past. The monuments become materials for a fantastic
architecture. In the barogue perspective, the Capriccio, even
more than the montage, rapresents the main methodof e
modern composition thought, which does ot simply assem-
ble pre<efined materals and forms, Tt elaboates thi
potenta o b renented and magin
Fade aullen ot o et a a conti
xoe rative dymension of buiding act.
The thce! mms ond the vl systems provde the baslc
schemes to be transformed in
only on the buiding ogic but aso, referring to Peruz, on the
rapresentative value of the structural elements. The method of
bstraction, meant as formal synthesis, allows him to describe
e tocni mesnig of e assel o “bingg he bear-
ing elements to sing”, according s of Peret.
Kot Toe v camination montage,desig and com-
positon, expresses the complexiy of the contemporary con-
Giton bt siso the contaminaton of Aroecure by otrr
fields. This opening, though enriching references and c
butin to acust methods f knowledge and descnphnn
procedures, could also bring the discussion far fro
Spectic of ot discipine, wmch S bs ket inked 0 he
physica dimension o consin
Visconti - The moniage is the st sep of @ sequence n
hich compositn and pioiect fliow, along a way
Jeads to cansiuc archtecur taking isory an vadiion
as materials for further elaborations. This position refer
a line of research tipically talian, which finds in the
Rationalism of Aldo Rossi a very significative expression.
But the tension between the logical structure of the design
process and the complex nature of the formal invention is
especially evident in the work of Le Corbusier, which shows
me signs and acquire meanings on the
background of radition and memory.
DI Vifo - The. mzemmal comwsllim does not imply a previ

fs resut- and mwefme T se ftfised demerts, I

the montage, inst e nd e

already complete: et o origin coul not the dit

ferent spacial and temporal parelon wuld connect them
between

position, “reducing masses and volumes to surfaces and
fines [...] 50 as to truthefy a spacetemporal fricton within an
uninerupled, “imed sequence of equivlnt viions” (en
Doesbi the other hand, the appearance of a performa-
N ovenakes the et écepton parle t (e 0B
one, proper of a vision of an architecture “within distraction”
(Benjamin), to produce a conscious experience, deepiyrooted
i fm e glied o bt b g Tl - bt
fee i s invindig. Tovrds Ui, th arhiectalpromens-
deof Le Cothuser, resumes a teading cotuly and atem:
poral progressi vithin the “plurality” of encounters
a1 cvrtowg of direcion - which th succession of
environments ithin Mies' Paviion denies 0 as 10 each time
fecompose n th Il Gpenne, w3 ‘Suspended
time that is unmistakably the present. And it is this opening
slaring from an eveyhing e, s th caleores of
uze, brings the researches of classical cinema vithin the
oiage of e
Bild - In Rere Feld it is necessary to renounce on adding other
ebjects and fimit oneselfto operaing upon the ground only p-

man : weavre I, odre & mggng it, dottig it, stz
mymg . Bulingan ool geogaph
Orienti - Placing the attention upon "how 10 do" in the sphere

o oot S o Bl e 2 P
observe, therefore as a research “Tield”, the ground and the
relation estabiished between ground and underground; consi
dering it a5 a possible compositional technique, or rather, of
montage of the excavation figure and erosion.
Bertll - Witn the stead habred ormal Sequences emer
ge a the nuclei of communicational tides, ble disci-
mination between bond persistence and variation, local speci-
fy withinthe indierentation o gobl habited, Such
fences, seen as correspondence factors ife-
fent scales, draw e Hervaions of he new metropoltan
“montage”, revealing the potential places of project transfor-
oo bl 8L, Space o e h new hesholds of
a il developing urbanity.

find
Arigoni - While Aldo Rossi's “Architecture assassinée”, presen-
at the recent exhibiton in Milan's Triennale, is described,
a consideration is proposed upon the problem of a part ver.
the whole, and the importance of an intentional operati-
Vit is highlighted.
Careri - The primary action of scouring has given origi to spa-
tial arts, but within the last century the journey has assumed
the status of a purely aesthetic act. In present days mistaking
is the architecture of emply space. An integration is conjects
red wumn oo b s btwesn e poma and
sedent
Badassrt rsent the exampl of the sooogalcom
ity of efelen, Soago, Chle. bull. n the 1980 vih
society's discarded materal, St peration is connectable
{ohe Uil of composig he nw i the remains of he
old. Within it architecture s tial and montage and composition
find ground for a constructive dialogue.
Rosi - Fracture and discontinity are the physical signs of both
and the impossible recovery of, a perhaps defintely
fost, logic and harmony. The de-constructive montage brings
architecture into the teritory of the irational, where the archi-
tect becomes a magical artifcer.
it montage are presented as terms
belonging to modernity, and transformed through its overco-
ming in the pa f & mutation of sense of architecture
with respect to history.

Rules of the Game

Bracco - a future without undoubed rules, both project and
the system that selects decisions will necessarily have to be
uncertain. The economist C. Meyer bases his peculiar vision
upon sch principles: today's markels change their shape so
foid that R s sl 1o esisblsh ollen bouninies
between categories and genres. The economy of th
inc 1 therdore bom (Bur: The SUong suggestons pro-
voked by this thought formulation seem 1o also concern the
niton of Iﬂe ' spaces sibjeted 10 the dcisions perta
ning 1o the pro
Ghwanmoll T it vithn cinematographic montage empi

a tokvant sesthetc sighfcance. Th Semantc vaus of he
discarded in the architectural shape is expressed through the
differentiation of its configurations. This is found within anti-
quity in the composition of elementary geometrc figures, that
arrange themselves in a sequence through a clear delimitation
of the parts, in modenity it i the fading that identifes the
fpames of el oo

- The complexity and the mutabilty of poltical, social

new Dutch Avantguard has made this planning Strategy based
upon research, technique and the result of an montage of
organised and linked individual sequences ts own.

Morpurgo - The poetics of montage tend to disappear
together vith aesthelics when faced vith a structural lacking
of culural, tempora s geogapncal conet, Fotal o fr

o - Today the topic o
an unyielding distortion of the fundaments of measural
iherefore, the remeasuring of field cannot avoid working upon
the difrnt ptentialof pes, ratherthan on the st of
its bound:
o Do M - The coneptof composiion e o e
equilbrium and adjustment of parts s  con-

e, the very work [is] intended s the result of the suc-
cession of a “series of immovable intervals”, in continuous
dialogue amongst themselves, that make spatial organisation
an unclosed work; It s within this mutual tension and distan-
ad dilogue that  ridg upon spcetme s bt

- tis necessary for the horizon of utopia proper of
v ek o 1 Eac Ao b v oo
fulure, 50 as to never cease to imagine the city. The project of
architecture therefore has to reaffin its duty of “indicating
{ne proble', of conugaing " unferses of snonmous o

bality” with “the spheres of corporeal proxini
Dol Wi e e o R
th ciy, capable of transforming the anomalis of the existent.
in structuring phenomena within the sphere of re.countenance
processes.

nt of which a or-
b reseading of the Modern Mevemem exveriene sl
seems practicable, interrupting the judgem

ditions of operating, through the e nment of e
logue with them.
Albiero - The Modem Movement, through the researches
upon industrilisation (Gropius, Viachsmann) and with the
cxperiments pertaining 10 the surreal and dadaist
Avaniguards, has made of montage a compositional techni-
que in which the origins of the positions undertaken by con-
temporary architectural researches are recognisable.
Perhaps it is possible to identify a third route, emblematically
expressed by an architectural text: Libera's Palazzo della
Regione Trentino-Alto Adige, whee a profound constructive-
formal unit maintains in tension the fragmentation of the
architectural object in thee distinct volumes.
i Michele - The term montage can be interpreted as “composi
tion” of pauses and dissension, rules and inventions, certain-
ties and perplexiies. The is the instrument capable of
assembling this array of energes in an inclusive formal and
social idea around the valence and the potentialty of a space, a

of “mont in the lexicon proper to
e g o o o W s O f 1t forits
assertion. By making relative the observant's position gi

by olon, e st iotuoed e echrpion
the representation of the relation between the elements of
setting geography.

Romeo - ry macroarchitectures develop expressi-
ve potental startingfrom the yard stages. As In Action
Painting, these complex buildings link their sgnificance to
gesture: the architect is no longer the artifier of static confi-
rtons oded 7 e gour, nteed e produces canstrc
e perfomances tough nortaee
Zill - The evocative capacty of ontage” suggests
frtilichrprisgmihbodu By dio
example it allows 1o relate J. Hendri's interpretation of
American anthem to the techniques of modem architectural
composition and planning, the corresponding architectural
imagine of which would be the cathecral of Siracuse, “Blob"
tothe convent of Domenician Nuns by L. Kahn; “Lola Runs” to
Gehry's towers in Dusseldorf.

Notes and debate

Thermes project today such an interior establish-
ment of choices wefded o2 tla exeror o the planning cour-
se. The architect proposed himself as the organiser of the
convergence of materials, precisely in time and
Space by ncusty: Th déa o mortage prests both a tec
nical polarity and a more aesthetic aspects oriented one.
Siich a condition subtracts much of the significance concer-
ning the contaposfion between composfion and projet
This places  composion n fontof e revssaly
of it radical redefintion. The project i
otk of fom o of representtion of the ormiess that pro:
ceeds for subsequent approximations, characterised by a
sense of temporariness and indetermination. Continuity is
denied by the dissolution m any foundation that is not comple-
e heteroons ported by being extemal to real
What 5'on splratlve sategy of sueh extool,
capahle o s e odstent e et s lctd o5
main pu architectural act
Pra - Wih an ope letr 1 he reiew, the Doctorate of
Research in architectural planning of the Genoa's Faculty of
aohtecure (Sudents and leturers), sssune a sorl it
cal atttude towards the monographic theme and more gene-
faly twarts he conducton of he magasine. & ceciing 0
invitation to treat the theme of *strategies of project and mon-
tectrigues”, It hEhights how archlecure nended a5 &
cultural activity has nothing to do with montage and approach.
The attention sheuld be placed Tather upon composiion.
which does ot consist in the bland grouping of architectural
elements, but in mcheslratmg through concinnitas.
Compositon is a concept that, although antiquated, does not
opear supessed, snalogoisy o the et of the et
‘and syntax. Altemately to the monographic theme, refleci
pon today' stuato of the SucTe petaing 10 e i
level of university's education are proposed. So as to have a
future a doctorate i architecture must be completely centred
theory and practice of architectural projects; it m
capable of questioning the procedural conventionaliy; it must
recognise the value of the differences emerging from U
various cutural identites.
- Montage is a technique defined within cinem
graphic composition by Sergej Eizenstejn. Certain aspects of

to-

iy wrk,gatheed in a recnt book cowrten vith Aroris
Pizigoni, Lorologio d Vitrno, can be read through s
cepts as mun\age e and “grid of montage”.

According to Eizenstejn montage and framing are fundamental
lementsof fn{ogapi compsin, The pio of e s &
choice, an exiraction achieved through the camera. Montage
is not the simple addiion or sum of ghen cenens, fames
are not complete pi

from the figures given by analysis. Everything pertaining
project that cannot but present iiself as a manifold group of
representations, while maintaining their autonomy and the-
refore their tensions, conficts and differences, and whil evin-
cing their differing origins, have to abide to the role of identi-
cating the possibiltes of a buiding and trace the lineaments
oflterally seprated figues.

Ciam
Half a century has passed since the 7th C\AM was hosted in
Bergamo in July 1949. On retrospective,

years have taken their toll on the Wm‘ﬂ Df avcmlecmm and
undermlned the theoretical, functional and practical roots of
its professional statute. Half a cenlury has passed smce the
7th CIAM was hosted in Eelgamu in July 1949, On retros
tive, those eventful fifty years have taken their toll Dl\ (he
world of architecture and undermined the theoretical, functio-
nal and practical roots of its professional Statute
Nevertheless, the work produced in this period still exploits
the abstraction of the “universal™ paradigms, reworks the
historicisms' eclectic repertoire, revitalises the Neo-Avant-
garde formalism, subverts and deconstructs the formal
ynthesis process, and chooses to endorse the technological
stereotypes of the era. Architectural works over the last fifty
years have progressively emerged as the products of an
undoing of the “architectural argument”. This has been
accompanied by advancing lines of a design disintegation,
which has eschewed entire cultural heritages without ever

to exploit pos
offered by the “complex societies”. The rampant “creation of
images through images” continues to gnaw away at architec-
ture: the media have descended, and so we have personali-
ties promoted in the communications world, while the profes-
sional mle is shoved to the of our social, cultural and
productiy heres. This can be attributed to lower quality in
the demand for architecture, rather than the rise in the num-
ber of practitioners. And yet, the crisis of this era has brought
new stimuli to the forefront of architecture. Modern design is
guided by awareness of the demanding environmental, social,
ical implcations, and is thus Urged to ride above the

slogans expuundin coplety disparete drecons an -
mu\'.malrsm If a redemption of architecture seems
horizon of such a confused start-off to the mllle»
mum then the endeavour required to rebuild the foundations
of this profession are going to be accordingly exacting: what
sort of architectural response is to be offered to lhe WIYS&
mous complexity of current dominating forms? wt
architectural interpretation is to be gven to e symlmhc.
expressive and communicative elements of modem-day cultu-
ral forms? what architectonic parallel should be proposed to
the technological duress of the unrestrained stratagems?
This Convention does not set out to commemorate the unique
season of CIAMs; rather it intends to follow up the overlap-
ping paths of an architectural work concerned with contempo-
ry themes. Fift years after the 7th Congrés Intemational
d'Architecture Moderne, it is hoped that this encounter

tween practising architects and academics working in diffe-
rent European er\vimnmenls W\H lead to the emergence of
positions upon which to base w directions of architectural
S‘llmy to reorder the dwspevsed Iandscapes, reconnect the
he concurrent networks.

B

place, part of a teritory,
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