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EprroriaL by Alberto Sposito

This second issue of the Sylloge AG.1rHcy 2012 comprises only three Sections. In the first section, Agora,
there is an article on Soviet, Futurist and Mitteleuropean avant-garde movements; this article offers a
schematic framework of the events, authors, artistic and social movements that appeared in central-ea-
stern Europe over the first thirty years of the last century. Here the Author expresses his hopes for a hi-
storiographic re-reading of the period, above and beyond ideological preferences, and in a prospective
key, whilst providing a broader analysis of the relationship between Italian Futurism and the Russian
Avant-garde. This is followed by the article Kitsch: oggi il kitsch by Gillo Dolfles and Aldo Colonetti,
a conversation between two scholars of aesthetics, contemporary art and design, which took place on
the occasion of the Kitsch Exhibition, held in Milan in the summer of 2012. There follow two articles,
one by Josep Burch and Lada Servitja on the museological and museographical project for a Spanish
Qenological Centre; the other by Sergio Poggianella on shamanism and art in the contemporary world,
an article presented this year at the [nternational Conference on Traditional Shamanism and the Figure
of the Shaman in the Contemporary World: Tradition, Transformation and Innovation.

In the second Section, Stoa, Zeila Tesoriere presents her article on travel architecture, with reference
to high-speed railway stations, focusing on Turin Porta Susa, Florence Belfiore and Rome Tiburtina.
This is followed by an article by Emanuele Walter Angelico, Da luce a luce, in which the author de-
scribes the various forms of light, both natural and artificial, direct and indirect. In the article Dal Me-
diterraneo nuove strategie, which closes this section, Santina Di Salvo deals with cultural interaction
between the border countries along the coasts of mare nostrum, and, while hoping for a new Enlighten-
ment, issues a challenge for a shared culture.

The third Section is opened by Gymnasion, by Antonella Chiazza, on the theme of Tradizione e In-
novazione: un confronte per il progetto di architettura; it is necessary to de-codify and interpret,
in a contemporary key, the evidence and signs that history has handed down to us, in accordance
with the historical context, not so much in aesthetic terms as in meanings and critical attributes.
This is followed by an article by Annalisa Lanza Volpe, which analyzes the Archaeological Park of
Xanten in Germany, which was opened in 1977 and has been continually renovated with inter-
ventions aimed at valorizing the architectonic finds from the Roman period and those exhibited
in the Museum. An article by Starlight Vattano closes this Section, synthesizing and commenting
on the most significant interventions described at the International Architecture Biennale at Rot-
terdam in 2012. Issueslinked to development and urban planning were tackled here and strategies
indicated that would be required to create Smart Cities.
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ApstRacT - This article offers a schematic framework of
the events, authors, artistic and socigl movements that ap-
peared in central-eastern Eurape over the first thirty
years of the last cenfury. Here the Author expresses his
hopes for a historiographic re-reading of the period,

above and beyond ideological prefevences, and in a pro-
spective key, whilst providing a broader analysis of the
relationship between Italian futurism and the Russian
avant-garde.

1) Filippo Tommaso Marineiti.

AVANGUARDIE SOVIETICHE,
FUTURISTE E MITTELEUROPEE

Alberto Sposito*

on ¢ nostro compito, né intendimento,

delineare qui la storia delle avanguar-
die sovietiche, né di quelle futuriste e mitteleu-
ropee; cid non tanto perché non ¢ il nostro
obiettivo, quanto perché risulta complessa la
storiografia di questo settore europeo centro-
rientale e alcune controversie sono ancora da
chiarire, quale ad esempio 'effettivo influsso
delle avanguardie futuriste, complessa anche
perché il elima d’innovazione e di cambiamenti
imposti dalla Rivoluzione d’Ottobre coinvolge
globalmente non soltanto il continente europeo,
ma anche quello asiatico e americano. Noi qui
vogliamo rappresentare dei momenti della cul-
tura sovietica, nel primo trentennio del secolo
scorso, che grande influenza hanno esercitato
nel mendo, parlando di personaggi che un
grande ruolo hanno svolto nella cultura artistica,
politica e sociale. Per far questo, cerchiamo
prima di deserivere gli attori prineipali, di cui
ciascuno richiama fatti, eventi, relazioni, suc-
cessi o insuccessi, citando a un tempo le idee
pit innovative.

La Sinfonia n. 6 in Si minore op. 74. detta
Fatetica, di PETR IL"1 CAtkovsky (1840-1893),
con la quale, secondo lo stesso autore, “accade
qualcosa di strano’ ¢ *provoca smarrimento’, ¢
tutta pervasa di mistero e d’angoscia fatale. La
critica vede in quest’ultima opera un’anticipa-
zione profetica dell’imminente tragica morte del
compositore che, stroncato dal colera, si spegne
nel novembre 1893 all’etd di 53 anni; ma |'im-
pianto sinfonico, la struttura formale. un’insolita
successione di tempi (andante, allegro non
troppo, andante, moderato assai, adagio mosso,
allegro vivo, andante come prima, andante
mosso, allegro con grazia, allegro molto vivace
finale con adagio lamentoso e ancora andante),
i diversi timbri (cupo ed enigmatico, malinco-
nico, inquietante, dolce e flebile, gioioso e vi-
vace, rapido e scorrevole, funebre e gioioso), la
particolare struttura metrica di 5/4 nel secondo
movimento (allegro con grazia) sono tra i pit
evidenti indicatori non soltanto di una crisi del
linguaggio ottocentesco, ma anche di una ri-
cerca per una diversa e innovativa espressione
musicale. Sara poi IGOR STrRAvINSKL (1882-
1971) che aveva studiato con Rimskij-Korsakov
a intraprendere i contatti con i moviment
d’avanguardia: I’ Uecello di fitoce rappresentato
a Parigi nel 1910 gli d4 rinomanza mondiale,
contrariamente al fiasco che ricevera la Sagra

della Primavera del *13.

I fatto & che nel primo Novecento divampa
uno straordinario incendio nell’arte, nella lette-
ratura, nel pensiero, nelle ideologie, che presto
si propaga nella vita di molte nazioni, condizio-
nando la storia mondiale. Dopo il lieve umore
della belle épogue, una corrente elettrizza la so-
cietd e contagia tutto e tutti fino a diventare mo-
vimento di massa. Fiamma, fuoco. ardore;
ardere e bruciare, E il fuoco la metafora e in-
sieme "allegoria pit viva di uno stato d’animo
e di una situazione, il sogno di un futuro nuovo,
fiammante, dopo aver messo a ferro e fuoco il
passato, le utopie flammeggianti, i falo di libri
¢ di cose antiche, la linea del fuoco nelle trincee,
le passioni erotiche e politiche, il sacro fuoco
dell’ispirazione, la flamma come simbolo dei
combattenti, le fiaccolate. Il precursore di una
tale piromania artistica e letteraria era stato Ga-
briele d”Annunzio che aveva scritto /{ Fuoco e
che all’ardere e agli arditi, alle fiamme, alle fiac-
cole e alle faville aveva dedicato pagine, con
poesie e discorsi, fiumi di parole; a queste scin-
tille si era pure rifatto Lenin battezzando cosi il
suo giornale Iskra, che precede la rivoluzione
russa. Cosi tutta la modernita sembrava nascere
dal fuoco, messa a fuoco, punto focale: il fuoco
come illuminazione, come ardore, come purifi-
catore del mondo; il filoco come espressione di
un’ispirazione artistica, una passione storica,
una promessa di rinnovamento.

Filippo Tommaso Marinetti inizia a pensare
aun movimento di rottura, d’avanguardia, forse
rilevando le agitazioni che sul finire del sec.
XIX scuotevano il panorama letterario interna-
zionale, in particolare quello poetico di un Mal-
larmé (/). Se il Cubismo ¢ una rivoluzione
fondamentalmente pittorica, ’avanguardia del
futurismo ¢ figlia della letteratura e della poesia,
la cui poetica, asintattica, anarchica, sovverti-
trice ed esplosiva, non poteva far uso delle gab-
bie, dei caratteri e degli svolazzi tipici di quel
periodo liberty, della direzionalita di lettura e
della ortogonalita dei testi; la nuova poetica im-
pone un necessario adeguamento di tipo tecnico,
capace di assicurare una nuova estetica, idonea
ad assecondare gli impulsi creativi dei poeti,
degli artisti e dei grafici (3-4). Una tale rivolu-
zione poetico-tipografica pud essere ricondotta
al 1905, quando il Marinetti fondd Poesia,
un’aristocratica rivista che diventa presto punto
di riferimento del simbolismo italiano e degli in-
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2) La Rivista Poesia, diretta da F. I. Marinetti e fondata
nel 1905 a Milano.

contri internazionali per una nuova poesia (2).
E quando nel febbraio del 1909 esplode il
futurismo, una miceia si accende e raggiunge i
serbatoi di una societd vogliosa di scatenare gli
assoluti in terra, prima tramite [’arte, la parola,
il pensiero, poi con la lotta. la guerra, la rivolu-
zione. Ne sono protagonisti ragazzi quasi tutti
sotto i trent’anni. «E vengano dunque gli allegri
incendiari dalle dita carbonizzate! Eccoli! Ec-
colil... Suvvia date fuoco agli scaffali delle bi-
blioteche». Cosi Filippo Tommaso Marinetti
nel 1909 appicea il primo fuoco con il Manifesto
del Futurismo, seguito da Aldo Palazzeschi. che
nel 10 pubblica L Incendiario, una raccolta ir-
riverente di poesie che mettono a ferro e fuoco
il mondo (ogni verso che scrivo € un incendio);
poi Luciano Folgore, un altro poeta futurista che
nel Canto dei Motori del *12 ¢ tutto un elogio
del carbone e della combustione; e ancora Dino
Campana con 1 suoi sconvolgenti Canti Orfici
pubblicati nel 1914, un libro sulfureo, dedicato
a Orfeo, anche questo un libro incendiario!.
Questo fuoco, quest’atmosfera elettrica contagia
I’Europa e I'Unione Sovietica. Anche i poeti
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3) F. T. Marinetti, Zamg, Tumb Tumb, Edizioni Futuriste
di Poesia, Milano 1914, cm 20,1 x 16,5, pp. 228,

russi portano avanti analoghe ricerche sul rin-
novamento poetico, pubblicando nell’aprile
1910 I"antologia Sadok sudej (il Vivaio del Giu-
dici), con saggi del Klebnikov, del Kamenskij,
della Guro e dei fratelli Burliuk, il primo esem-
pio letterario russo scritto da un gruppo costi-
tuito in un movimento d’avanguardia. Ma al di
la di questi segni premonitori, vere € proprie in-
dicazioni teoriche e operative, in merito a questa
rivoluzione letteraria, non si avranno prima del
maggio del *12, allorquando cioe il Marinetti
pubblica il Manifesto Tecnico deila Letteratira
Futurista, seguito da un Supplemento nell’ago-
sto dello stesso anno.

ATTORI E MOVIMENTI D’AVANGUARDIA IN
Russia - Tralasciando la questione letteraria del
nostro Futurismo, trattata in un’ampia bibliogra-
fia, soffermiamoci all’ambito sovietico e comin-
ciamo a presentare i principali personaggi e 1 pill
significativi movimenti delle avanguardie russe.
Iniziamo con il poeta VLADIMIR VLADIMIROVIC
Marakovskn (1894-1930), che studia alla
Scuola di pittura, scultura e architettura di

4) Tavola Parolibera di F. T. Mavinetti, Milano 1919, [i-
tografiacm 2/ 4 x 15,5,

Mosca e trova il suo campo d’azione, a partire
dal 1911, nel movimento d’avanguardia detto
Cubo-fitturismo. Nel *12 firma con altri il Ma-
nifesto Poscecina obscestvennomu vkusu
(Schiaffo al gusto del pubblico), che contiene
espressioni analoghe a quelle del futurismeo ita-
liano, accusando " Accademia e Puskin di essere
«pilt incomprensibili dei geroglifici» (3-6).
Come poeta ¢ ’anima del futurismo russo; tra
le sue opere Ja (Io}del *13, il dramma Viadimir
Majakovskij del *14, in cui preannuncia [’equi-
valenza fra futurismo e letteratura della Rivolu-
zione, Misterija-Buff (Mistero-buffonata) del
‘18, Pro eto (Per questo) del ‘22, Ljublju (lo
amo) e A piena voce del ‘30, il prologo di un
poema incompiuto, perché nell’aprile di quel-
I’anno Majakovskij si suicida.

Majakovskij stesso cosi commenta il
dramma Misterija-Buff: «F la nostra grande ri-
voluzione condensata nel verso e nell’azione
teatrale. Misterija & quel che € di grande nella
rivoluzione, Buff quel che in essa vi & di comico.
I versi di Misterifa-Buff sono le parole d’ordine
dei comizi, le grida della folla, la lingua dei
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5) Vladimir Viadimirovic Majakeovskif,

6) Hllustrazione di V. V. Majakovskif (1913, litografia cm

20,1 x 16,5.

7) . A. Lers, Russishe Futurizm (Futurismeo Russo), co-
pertina di M. Annenken (1922), Ntografia cm 21,5,




8, 9) Antonio Sant 'Elia, Schizzo Nuova Stazione Milano (/913-"14), matita nera, azzurra e arancione su carta cm 15 x 28;

Chiesa (/913-'14), inchiostro, matita nera, pastello arancione ¢ oro su carta, cm 14,0 x 18,5,

giornali; "azione di Misterija-Buff ¢ il movi-
mento della folla, ["urto delle elassi, la lotta
delle idee». Rivoluzionario, dunque, iseritto al
partito comunista da sempre, & il vero poeta
della rivoluzione; il suo pathos individualistico
pre-rivoluzione, viene arricchito di tutta la pro-
blematica della rivoluzione stessa. La necessita
di una propaganda, che non sia la ripetizione di
luoghi comuni, ma che, attraverso la poesia, di-
venti |'espressione della rivoluzione in atto, che
capovolge i valori sentimentali e ideologici del
passato. Cosi Majakovskij nella Rivoluzione di
Ottobre, iperbolica e apocalittica, trova un’affi-
nita al proprio temperamento, anch’esso iperbo-
lico ed esuberante (7). Altro personaggio & ANnNA
ACHMATOVA (1889-1966) che & stata una delle
pill grandi poetesse russe del Novecento. Forte-
mente osteggiata dal regime sovietico, che fu-
cila il marito nel 1920 e manda in un gulag il
figlio, subisce vent’anni di censura tra il 1920 ¢
il *40, non potendo pubblicare. Poi nel *46 viene
espulsa dal gruppo Unione degli Scrittori per /-
simpegno. Zdanov viene incaricato di elaborare
un pubblico discorso, pronunciato a Leningrado,
che demolisce |’ Achmatova dal punto di vista
politico e letterario, arrivando a definirla
«MeZza monaca ¢ mezza prostitutar; ma le sue
opere circolavano oralmente. Oggi € considerata
una voce tra le pit alte della letteratura®.
Kazivir  SEVERINOVIC MALEVIC (1879-
1935), pittore nato a Kiev, si trasferisce nel
1905 a Mosca, dove completa la sua forma-
zione. La sua produzione iniziale, dal 1904 al
1907, ¢ di derivazione impressionista, cui si so-
vrappone una componente primitivo-folelori-
stica russa, mista ai Fauves. Con il 1911,
allorquando si lega al movimente artistico-let-
terario cubo-futurista in cui Kruéénych e Chleb-
nikov sviluppano la teoria alogica del
linguaggio poetico, in Malevi¢ si sovrappon-

gono influssi cubo-futuristi, in un primo tempo
analoghi alle ricerche di Fernand Léger; nel ©13
appare evidente la ricerca sulla dinamica futu-
rista e, successivamente, intrecciandosi sempre
di pit, in essa prevale lo sviluppo di soluzioni
cubiste francesi. Nel *15 espone a Pietroburgo
il celebre Quadrato nero del *13 e altre trenta-
cinque Composizioni suprematiste che, assieme
ai primi Rilievi policromi di Tatlin, entrano nella
sfera dell’ Astrattismo. E fino a eirca il 1920, il
Suprematismo di Malevié¢ acquisisce rapida-
mente un’influenza determinate su tutta I"avan-
guardia russa, grazie a diverse manifestazioni:
la decima Mostra di Stato a Mosca nel ‘18 dove
presenta la celebre serie Bianco su bianco; la
personale Dall Impressionismo al Supreniati-
smo a Mosca nel “19 con 154 composizioni;
un’intensa attivita teorica con seritti e dibattiti
vari; |'insegnamento alla Scuola d 'Arte di Vi-
tebsk e all’Inchuk (1stituto di Cultura Artistica).
dove imposta studi e metodi che precorrono il
Bauhaus tedesco.

Il SUPREMATISMO € un movimento russo
d’avanguardia, fondato negli anni 1913-°15 da
Kazimir Severinovi¢ Malevit¢ e basato su d’una
pittura astratta dalle forme rigorosamente geo-
metriche. Il nome vuole sottolineare, come in-
dica lo stesso Malevi¢, «la supremazia della
pura sensibilita nell"artex, al di fuori di ogni rap-
presentazione di cose e oggetti. Il movimento
nasce nel clima fervido e aperto, in cui si vanno
ad elaborare, in Russia durante il primo venten-
nio del secolo, i pit importanti movimenti
d’avanguardia in senso astratto: |’ Astrattismo di
Kandinskij, nato intorno al 1910 con i dipinti
*dionisiaci’; il Raggismo di Larionov, il Costrut-
tivismo di Tatlin, il Suprematismo di Malevié, il
Non-oggettivisnio di Rod&enko, tutti movimenti
legati chi pit e chi meno alle culture cubista e
futurista, diffuse in Russia attraverso una fitta
rete di rapporti tra i maggiori centri artistici eu-
ropei. Nella sua ricerca di assoluto, il Malevi¢
consegue un esito estremo con un altro famoso
dipinto del ‘18, il Quadrato bianco su fondo
bianco, oggi al Museum of Modern Art di New
York, in cui alla semplificazione delle forme si
aggiunge la rinuncia al colore. Dopo un primo
Manifesto del Suprematismo, pubblicato a Pie-
troburgo € a Mosca nel ‘16, il pittore pubblica
nel “20 la sua opera teorica pill ampia, con il ti-
tolo /! Suprematismo come mondo della non
rappresentazione, ristampata in Germania nel
*27 con il titolo Die gegenstandlose Welt nella
collana dei “Bauhausbiicher”.

Ma dopo il 1927, anno dell’ultima mostra di
Malevi¢ in Russia, il cambiamento della politica
culturale sovietica e |"incalzare del realismo so-
cialista determinano la crisi del Suprematismo
(e non solo), che Malevi& aveva definito «libero
da ogni tendenza sociale o materialista, qualun-
que essa siaw, in altri termini, cosi affermando
I"autonomia dell’arte nei confronti della realta




visibile e sostenendo la creazione di forme-og-
getfi selolti da ogni funzione rappresentativa.
Tuttavia il movimento trasmette 1 suoi fer-
menti innovatori al Baukaus di Gropius, dove
confluisee con il Neoplasticizme di Mondrian
{anche se quest’ultimo rimane sempre anco-
rato a un rapporto fondato rigorosamente
sull’angolo retto), ed esercita un qualche in-
flusso, indirettamente, sull’architettura razio-
nale e sulle arti applicats.?

Anche i1 RAGGISMO & un movimento d’avan-
guardia dell’arte nissa, che i svolge dal 1910 al
1915, di cui Pantesignano & considerato il pit-
tore Mykolas Ciurljonis (1875-1911). Quando il
nostro Filippo Tommaso Marinetti giungs a Ple-
troburgo nel 1911, invitato da Nikolaj Kulbin,
tiene delle conferenze sul futurismo e prende
contattl anche con Larionov &1 fratelli Burljulg
nel *12 si costituizee 1”associazione di tendenze
avanzate denominata La coda d asio e il ber
saglio, con Michail Larlonov, Natalija
Gondarova, Tatlin, Kulbin & Chagall, gmuppo
che lo stesso anno espone a Mosca. L'influsso
del Futurismo condiziona Larionov, gia avviato
a ricerche con applicazioni di parole o frasi nei
dipinti; nel *13 egli diviene il teorico del Rag-
gisma con 1l saggio Raggisti e Futurisfi, pubbli-
cato a Mosca nell’almanaceco La coda d asine e
i#f bersaglic da Miinster nel *13, poco dopo edito
in volume col titolo Laudizm (Raggismo); corre-
dano il Manifesto opere di Larionov, composi-
zioni di linee irradiate e tracciate con colon
elementarl. Al movimento aderiscono i pittor
Wladimir Baranov & Qasing, olire a mumeroa
poeti e serittori.

Nel 1913 Malavi® realizza scenografie futu-
riste per ¥ifforia sul Sale, parole in liberta di
Krug&nych e musica enarmonica di Matjusin.
Anche la Gondarova crea parecchie scenografie
nei teatr] russi e per opera di Parigi nel *14 pro-
getta le scenografie de I gallo 4 ‘oro di Rismski)
Komakov; e nello steaso anno Larionov propone
soluzioni simili per il suo Teatro delle ambret,
Presentati da Guillaume Apollinaire, la pitture
raggiste di Larionov & della Gondarova sono
asposte a Parigl nel “14. La prima mostra di qua-
dri futuristl, Hram ¥, & tiene a Pistroburgo nel
fabbraio del 1915, presenti altri pittor, tra cui
Malevid; un’altra mostra &1 tiene tra il 1915 el
‘16, ma gla in quest®ultima sono presenti pittori
di diverse tendenze, & Malevid stesso, in contra-
sto con Tatlin, dichiara Te sue teorie sul Supre-
matiamo, diverse dal Costruttivismo dell®altro.
Cosi 1l Raggismo da adito ad altre esperienze,
costituendo il substrato teorico e pratico per rea-
lizzazioni artistiche e funzionali di vario & tal-
volta grande interesse (5-73).

Un altro pemonaggio & VIADMIR
Evararovit Tariny (1885-1953), scultore, pit-
tore & architetto russo, che dal 1910 studia a
Mosca &, nei dipinti della sua prima attivita, pa-
lesa il ricordo della tradizionale pittura d’icone,
cul 51 sovrappone la lezione di Cézanne, sensi-
bile soprattutto nella risoluzione di ogni forma
in plani geometrici. Nell’autunno del *13 com-
pleun viaggio a Berlino & pol a Parigl, al seguito
della Mostra Russa di Arte Popolare, dove ri-
mane fortemente impressionato dalle cosfra-
zioni di Picasso. Ritornato a Mosca, esegue i
primi Rifievi pifforici e le prime Cosfruzioni i

10, 1) Mario Chiattone, Edificio a due torri con cupole
sialle: Palazzo della Moda, Farianee (1914), matita e pa-
stelli  colorati  su  carta ecm 20,2 x 130;
Edificio a un volume unico con grandi scalinate (/9/4),

matita ¢ aequerello su cartoncine em 20,4 x 23,5,

rilieva, che danno inizio al Costmttivismo, una
corrente che, contrapponendosi al Supremati-
amo di Malevié e alla concezione dellarte come
pura attivitd estetica & sostenendo I’ incontro dsl-
1"arte con la tecnica, all’arte-produzions, avvia
quel processo che portera in seguito alla proget-
tazione artistica per I"industria {cosi sard deno-
minata all’inizio degli anni Sessanta da Piarluigl
Spadolini a Firenze) e al disegno industriale.’

1 Rilievi pitforici & le Costruziont in rilieve
del Tatlin non sono altro che composizioni di
materiall diversi{cartone, legno, metallo, gesso,
gce.), che inglobano lo spazio reale. Lo svolgi-
mento verso forme aperte e dinamiche culmina
negli anni 1915-°16 con le Castruzioni angolari
& con 1 Contro-rilievt, liberati dalla cornice e dal

e 1 |

12) Hans Piizig, Grosses Shauspielhaus a Berlino (1949),

supporto, e messi in relazione con lo spazio-am-
biente. Da queste astrazioni polimateriche, su
cui non ¢ da escludere I"influenza futurista, Vla-
dimir Tatlin passa alla produzione di oggetti in-
dustriali e all*architettura intorno agli anni
Venti, in un clima post-rivoluzionario, ma sem-
pre di alta tensione. Tra il 1919 e il *20 progetta
["arcinoto Monumento alla Il Internazionale,
una spirale in ferro che si avvita nell"aria avvol-
gendo due cilindri e una piramide di vetro e che
doveva elevarsi a quattrocento metri dal suolo;
in seguito citeremo il parere di El Lissitzky su
questo Monumento, il pitt emblematico del Co-
struttivismo russo. Qui concludiamo col dire che
Vladimir Tatlin, figura centrale dell’avanguardia
russa, € in seno a essa il pill intransigente asser-
tore di un’idea dell’arte come forza socialmente
attiva e integrata con la vita (/4-76).

Uno dei piti affermati attori del costruttivi-
s1mo russo & Jakov GEORGIEVICH TCHERNIKHOV,
nato a Pavlovgrad in Ucraina nel 1889 e morto
a Moscow nel 1951, artista, architetto e desi-
gner. Nato da una povera famiglia, uno di undici
figli, dopo aver studiato a un istituto d’arte a
Odessa, si trasferisce nel 1914 a Petrograd (San
Pietroburgo) per iscriversi nel *16 alla Facolta
di Architettura dell’Accademia Imperiale delle
Arti, dove piti tardi studia con Leon Benois. Gia
dagli anni Venti I"architettura sovietica subisce
il controllo dello stato e nel ‘32 Stalin assegna
all’architettura soltanto la possibilita di rivisitare
lo stile classico. Cosi, impossibilitato ad operare
in una pratica costruttivista, Tchérnikov inizia a
disegnare fantasie architettoniche, che in genere
non erano destinate a essere realizzate: ci ha la-
sciato circa 17.000 tra disegni e progetti; ha pro-
gettato sessanta edifici, ma la maggior parte non
sono stai mai costruiti, mentre ha scritto nume-
rosi libri di architettura e di design grafico.®

Molto interessato ai movimenti Futuristi, in-
cluso il Costruttivismo, e al Suprematismo di
Malevich che conosce personalmente, Tehérni-
khov puntualizza le sue idee in una serie di vo-
lumi negli anni Venti € nei primi anni Trenta. |
suoi libri sull’architettura e sul design pubblicati
a Leningradotrail 1927 e il ‘33 sono i testie le
illustrazioni pit innovatori di quel tempo:
L’Arte della Rappresentazione grafica del 1927,
Fondamenti dell’architettura contemporanea
del 1930, La Costruzione df forme architettoni-
che e Macchine del *31 e Fantasie architettoni-
che del *33. Dal 1940 inizia a studiare e
disegnare caratteri tipografici., destinati ad es-
sere utilizzati in un manuale di architettura, ca-
ratteri che ancora oggi sono considerati storici
sugli alfabeti: sono lettere stilate su griglie con
indicazione dei rapporti proporzionali e geome-
trici, griglie disposte come tabelle per un facile
confronto tra i caratteri(/7-26). Coerentemente
con la convinzione che la grafica ¢ superiore alle
parole, le tabelle possono essere comprese senza
dover conoscere |’alfabeto in russo eirillico, che
oceupa la maggior parte; ma ci sono anche studi
di lingua slava, latina, greca, araba, ecc.

E ancora da ricordare ANTON PEVSNER
(1886-1962), pittore russo, che dopo gli studi al-
I"Istituto artistico di Kiev, frequenta, ma per
poco, I"Accademia delle Arti di Pietroburgo e
nel 1911 si reca a Parigi fino al 1914. Vive in
Norvegia dal *15 al *17 con i fratelli Aleksej e



13) Virgilio Marchi, Citta (1919), inchiostro ¢ acquerello su cartoncino cm 75,5 x 50,0, 14) Eric Meldelsohn, Schizzo della Torre Einstein a Postdam (1920-"21).
15) Bruno Taut, Edificio per Uffici ¢ Negozi Magdeburg, Boleslaw-Bierut-Platz (1921).

16) Virgilio Marchi, Progetto per un Teatro: Veduta prospettica (1931), matita e acquerello su carta lucida cm 25,5 x 35,5,



Naum, detto Gabo. [ suoi inizi artistici risentono
di varie influenze: dalla pittura bizantina a Ma-
tisse, dal Cubismo al Futurismo; ma le sue tele
pill interessanti, fino al ‘23, sono d’influenza cu-
bista. Assieme al fratello Gabo lavora al
VCHTEMAS, un istituto di studi artistici e tec-
nici superiori, e con lo stesso fratello sotto-
scrisse il Realisticeskij manifest (Manifesto
realista) nel *20. Lasciato la Russia, nel 1924-
‘25 comincia a produrre le sue sculture costrut-
tiviste, continuando nella pittura cubista e con
gli altorilievi astratti, legandosi poi, nel ‘31, al
movimento Abstraction-Création. Anche ¢ da
menzionare Naum GABO, pseudonimo di Pev-
sner e fratello di Anton, pittore, scultore, grafico
e scenografo russo nato nel 1890, Iniziati gli
studi di medicina a Monaco, poi quelli di fisica
ad Oslo, comincia a ricercare con il fratello
Anton una nuova plasticitd. Di questo primo pe-
riodo sono il Progetto per una stazione radio del
‘14, le sculture di analisi volumetriche, 1"inte-
resse per i nuovi materiali come il plexiglas; del
1915-"16 sono le famose Teste che annunciano
gli sviluppi costruttivisti, del 20 ¢ la Scultira
cinetica, un'asticciola metallica che ruotando
crea immagini e volumi nello spazio, e dello
stesso anno € il Manifesto realista, un pro-
gramma per una tendenza dinamica del Costrut-
tivismo, teorizzato assieme al fratello Anton.
Nel costruttivismo Gabo persegue una pura ri-
cerca spaziale, che lo distingue, ma lo mette
anche in contrasto, con il Costruttivismo sovie-
tico di quegli anni Venti, la cui ricerca, invece,
si rapporta principalmente all’industria e alla
produziene. Nel ‘22 Naum Gabo lascia |"UrSs
e dal *46 si stabilisce a New York.

Inoltre, tra gli autori ¢ da citare
MicHAILOVIC ALEXANDR RODCENKO (1891-
1956), pittore, grafico, industrial designer, fo-
tografo e scenografo russo (27). Al 1914-°15
risalgono i primi disegni geometrici, in parte
astratti, esposti a Mosca nel “16 con Malevig,
Tatlin e la Popova; dal 1917 al “21 partecipa a
molte mostre statali con diverse opere di pittura,
scultura, grafica e progetti architettonici; di que-

sto periodo sono le sue costruzioni tridimensio-
nali, mobili e sospese, che segnano un partico-
lare indirizzo nell’arte inoggettiva. Dopo il “20
aderisce al Costruttivismo e subito dopo al Lef
di Majakowskij, convinto che nell’etd industriale
I"arte possa avere una funzione soltanto se opera
all’interno della produzione e se permea le sue
nuove forme plastiche. Dal 1920 al *30 insegna
alla Facolta Lavorazione Metalli (Metfak) del
FCHUTEMAS, dove svolge un’intensa attivita
pedagogica e creativa nell’industrial design,
nella grafica, dall’editoria alla pubblicita, nella
fotografia, nonché nel cinema e nel teatro con
scenografie, costumi e messe in scena. Progetta
mobili razionali, scomponibili e componibili
(multi-unit), come nel Club Operaio per il Pa-
diglione Sovietico all’Esposizione di Parigi del
1925, da lui allestito. Infine, & da menzionare
VARVARA STEPANOVA, pittrice russa (1894-1958),
che nel ‘20 sposa Rod&enko: ¢ una delle pit ori-
ginali creatrici di scenografie plastiche e dina-
miche, su cui influirono i manifesti futuristi
diffusi in Russia negli anni 1913-15; il suo in-
teresse prevalente & per ‘I’ingegneria estetica
delle forme’, che tende a sostituire all’arte de-
corativa, astratta espressione intellettuale, 1'im-
pegno di una produzione collettiva ¢ anonima.
Con gli autori citati ci sono anche le scuole
di architettura. Tra esse ¢ da menzionare la
VCHUTEMAS, una scuola d’arte attiva a Mosca
dal 1920 al *26: il termine ¢ I'acronimo di Fyssij
Chudozestvenno TEchnitcesskij MASterske
(Atelier Superiore di Arte e Tecnica). Al pari del

Bauthaus in Germania, il VoruTEMAS rappresenta
il primo tentativo sovietico di collegare la crea-
zione artistica al mondo della produzione. Nel
suo seno la Scuola ha facolta artistiche (pittura,
scultura e architettura) e facolta industriali (po-
ligrafia, tessitura, ceramica, lavorazione del
legno e dei metalli), preparando soprattutto pit-
tori, architetti e designers. Grande importanza
nell’insegnamento al Vororess ha il corso ob-
bligatorio per tutti gli allievi e propedeutico agli
altri insegnamenti, che ¢ fondato sulla costru-
zione delle forme e del lore rapporto con il co-
lore, oltre che sui principi costruttivi delle
composizioni spaziali, Un ruolo importante
nell’insegnamento al Fehutemas lo hanno i
primi costruttivisti e designers, come Rodéenko,
Tatlin, Stepanova, El Lissitzk, Naum Gabo e
Anton Pevsner, che elaborano la metodologia
dell’analisi estetico-funzionale per la produ-
zione industriale. Il Fomureaess, che dal 1920
opera & Mosca assieme allaltro Istituto di Cul-
tura Artistica, I"/nCrik, € trasformato in Istituto
Superiore Artistico-tecnico, il VCHUTEIN, acro-
nimo di Fyssij Chudozestvenno-TEchniceskij
INstitut, dal 1926 al *30; ma via via, |"Istituto
evolve verso un ritorno ai metodi d’insegna-
mento tradizionali, in sintonia con la contempo-
ranea politica culturale dell’Unione Sovietica’.
Ricordiamo che in Germania nel 1919 nasce la
scuola del Baunaus dalla fusione dell’ Accade-
mia d’Arte con la Scuola di Arti applicate di
Weimar: supportata da artisti di fama, come
Gropius, Klee, Albers, Hoffman, la Scuola mi-
rava a conciliare arte e artigianato, puntando a
ricostruire un linguaggio comune basato sulla
pratica diretta dell attivita artistica e sullo studio
rigoroso delle nuove tecnologie e delle necessita
non solo fisiologiche ma anche psicologiche
dell’'uomo. Come ha rilevato Carlo Giulio
Argan, la scuola «cercava di togliere alla crea-
zione artistica ogni carattere di eccezionalita e
di sublime per risolverla in un ciclo normale di
altivitd»; un’avventura che si concludera nel *33
con il nazismo.

Fra tutti i personaggi fin qui citati, quello di
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17-20) Jakov Georgievich Tehérnikhov, La Costruzione of Forme architettoniche e meccaniche (1931):
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21 -23)J. G. Tehérnikhov, Fantasie architettoniche, tawvw 7, [V e FI(1931).

particolare spicco ¢ Lazar Lisickir Lissrrziy
(detto El), architetto, pittore e grafico russo
(1890-1941), che si laurea in architettura a Dar-
mstadt e dal 1909 al ‘14 compie viaggi in di-
versi Paesi europei, tra cui ['Italia (28).
Rientrato in Russia, comincia a esporre quadri
¢ disegni dedicati all’illustrazione di libri per
I'infanzia, ispirati alla stilizzazione cubo-futu-
rista. Dopo la rivoluzione del 1917, inizia un’in-
tensa attivita e nel ‘18 Marc Chagall lo chiama
a collaborare all’ Unovis (Istituto della Nuova
Arte) di Vitebsk, dove compone il primo prous,
cosi da lui chiamato, per indicare una pittura
non figurativa, ma inventiva di nuovi valori pla-
stici: «Proun ¢ la stazione di transito dalla pit-
tura all’architetturan®. Questi prown di El
Lissitzky, tra cui celebre ¢ il 99 del ‘24 oggi alla
Yale Art Gallery, appartengono alla storia del-
I’astrattismo, come le tele suprematiste di
Malevi¢ (29-32). In questi stessi anni artista
pone le basi di quella nuova grafica che, radia-
tasi nel Bauhaus e sviluppatasi ulteriormente, si
¢ oggi affermata in tutto il mondo. Il Manifesto
del *19, le pubblicazioni del 20, le mostre nel
‘22, le copertine di riviste dal 1922 al *27 e delle
edizioni di Majakovskij dal 1923 al *29, le rea-
lizzazioni di sale per mostre nel *26, e dei padi-
glioni sovietici nel 1930-°32, i progetti
architettonici, gli oggetti disegnati, tutto cio
pongone El Lissitzky tra i pionieri dell’arte
d’avanguardia e tra i maggiori esponenti delle
nuove concezioni nella grafica, nell’architettura,
nell’industrial design, nella scenografia pubbli-
citaria, che dal Costruttivismo russo, dal Bau-
haus e da Der Stijl si ditffondono in tutto il
mondo contemporaneo.

Al Costruttivismo El Lissitzky partecipa di-
rettamente con il suo lavoro all’Incaruk, I'Isti-
tuto di Cultura Artistica di Disseldorf, dal 1920
sino alla fine del movimento, anche se nel 1923-
24 la tisi lo costringe in sanatorio. E di questo

periodo /I Manifesto di El Lissitzky del ‘29, ti-

tolo originale: 1929 Russland: Architektur fiir

eine Weltrevolution, pubblicato da Verlag Anton
Schroll & Co. a Wien nel 1939: un lucido docu-
mento che illustra |"architettura sovietica dalla
rivoluzione di Ottobre a tutti gli anni Venti e
oltre, dalle avanguardie al realismo sociale, fin
quasi all’architettura di regime®. Nel 1921 & no-
minato professore all’Accademia di Belle Arti
di Mosca, ma dopo [’editto di Lenin contro
I"avanguardia, Lissitzky abbandona 1’ Accade-
mia e raggiunge prima la Germania (Berlino e
Hannover), poi la Svizzera e infine la Russia
dove muore.

Ma oltre a questi attori legati al mondo
dell’arte e della letteratura, nel clima dell’avan-
guardia non & da trascurare il grande cinema.
Ricordiamo di quegli anni il cinema di Dov-
#enko, di Ejzendtejn e di Pudovkin, i tre grandi
del cinema sovietico, non solo di notevole inte-
resse artistico, ma anche di grande valore sto-
rico-documentale per le tematiche affrontate.
ALEKSANDR PETROVIC DOVZENKO (1894-1956)
era un pittore che passo al cinema nel 1925, con
L'arsenale del *28, potente poema tragico sulla
guerra civile in Ucraina, La ferra del *30 uno
dei classici indiscussi del cinema sovietico e
mondiale, il cui lirismo suscito nell”Urss vivaci
discussioni e opposizioni, fvan del 32, sulla tra-
sformazione del contadino in operaio (fu il suo
primo film sonoro) e Aerograd del *35 sulla co-
struzione di una citta in Siberia: tematiche reali,
sociali, politiche, antropologiche, urbanistiche;
¢ uno dei maggiori lirici del cinema mondiale.

SERGEI MiCHAILOVIC EizENSTEMN (1898-
1948), regista e teorico cinematografico, ¢ au-
tore di capolavori come Sciopero del 1924,
Lincrociatore Potémbkin del *25, Ottobire del *27
che celebra il decennale della Rivoluzione, f/
vecchio e il nuovo del *29; e ancora, con lavo-
razioni interrotte e malattie, Alexandr Nevskij

del *38, fvan il Terribile ¢ La congiura dei Bo-
iardi, girati negli anni 1943-°46, di cui il se-
condo fu condannato dal Comitato centrale del
Partito Comunista'®. Infine, il terzo regista VSE-
vOLOD [LARIONOVIC PUuDOVEIN (1893-1953) con
La madre del 1926, di grande forza drammatica
¢ penctrazione psicologica, La fine di San Pie-
troburgo del 27 e Tempeste sull 'Asia del *28,
due opere per una presa di coscienza rivoluzio-
naria, La vita é bella del ‘30, su di un dramma
familiare, Un caso semplice del *32, H disertore
del *33, Vittoria del ‘38, di ambiente aviatorio,
Minin e Pozarskij del ‘39, primo di una trilogia
di film di apologetica storica con impegno sce-
nografico e spettacolare, ed altri film. Tre registi
quasi coetanei, che maturano le loro idee nel
clima della Rivoluzione e che dalla Rivoluzione
altingono soggetti, tematiche e questioni legate
alla Russia e al realismo sociale.

E in questo quadro storico, che comprende
gli anni Trenta, non ¢ da trascurare «la pil
grande regista mai esistitan, cosi definita dal-
[’americano Quentin Tarantino, la tedesca LENT
RIEFENSTAHL (1902-2003), chiusa in quegli anni
che hanno visto I’ascesa del potere di Hitler, in
cui il suo talento, in modo pill o meno consape-
vole, ¢ stato trasformato in strumento del re-
gime. Recentemente ¢ stato avanzato un
parallelo tra Sergej Ejzenstejn, il cantore della
Rivoluzione d’Ottobre, premiato da Stalin, ci-
neasta indiscusso nel regime sovietico e Leni
Riefenstahl, innominata, dimenticata o ignorata.
Eppure, d’indiscusso valore sono i film sulle
Olimpiadi di Berlino del *36, con il titolo Olym-
pia, in cui la Riefenstahl ferma I’attimo nella
sua bellezza, nello splendore della forma, nel-
I’armonia del gesto, nella potenza dell’azione.
Ma non solo: oltre alla bellezza scandita dall’ar-
monia dei corpi degli atleti in movimento, ¢
I’estetica che si fa politica, che offre spunti e in-
coraggiamento alla politica (o viceversa), & il

24 -26) J. G. Tehérnikhov, Costruzioni fantastiche, pp. 64, 72, 73 (1931).
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28) Michaflovic Alexandr Rodcenko (1921),

trionfo di composizioni con masse che si muo-
vono all’unisono, con movimenti perfetti, con
ordine e con misura; attimi fuggenti che la regi-
sta tedesca & riuscita a fermare con la cinepresa.
E la classicitd che Olimpia, Iantica citta
greca, richiama e impone, ¢ il nuovo discobolo
di Mirone, la nuova espressione artistica nel
nuovo secolo.

Tutti gli attori fin qui presentati in premessa
sono, tranne la tedesca Riefenstahl, pressoché
coetanei, una classe di ferro degli anni Ottanta
del sec. XIX. Possiamo dirlo, senza rischiare
clamorose smentite, che tutto nasce o ¢ favorito
nel clima degli anni Dieci. L’occasione & nel
Manifesto Futurista del 1909 Filippo Tommaso
Martinetti distribuisce i fermenti in mezza Eu-
ropa, a Mosca nel 1911; e da questo momento
qui nascono: nel *12 il Manifesto di Majakow-
skij, nel 1913-"15 sia il Suprematismo di
Malevié che il Raggismo di Larionov, nel 19135-
‘16 il Costruttivismo di Tatlin, nel “20 il Mani-
festo Realista dei fratelli Gabo e Pevsner.

LA RICOSTRUZIONE DELL" ARCHITETTURA SE-
conp0 Er Lissitzky- Percorriamo in breve la
struttura del citato seritto di El Lissitzky, guar-

29) Awtoritratto di Lazar Lisickij Lissitzhy, il costrut-
tore (detto EI), 1024,

10

29) EI Lissitzky, Prun (1920,

diamo alle condizioni relative al problema del-
I"architettura e della cittd, organismi primari
della vita associata, la nuova architettura in Rus-
sia, che supera 1"interesse per la sua storia per-
sonale, per investire temi e argomenti che
riguardano la storia stessa dell’architettura e le
idee sull’architettura dentro e fuori la Russia.
Cosi ricorda D'architetto Werner Hebebrand,
nella prefazione del 1965 al libro di El Lissitzky,
che conobbe pitl che da vicino: «Quando comin-
cio a entrare in funzione il realismo socialista
di Stalin, si cred a poco a poco il deserto intorno
[a El Lissitzky]. 11 gruppo si assottiglio per gli
arresti e per le espulsioni quando si trattava di
stranieri; molti dei superstiti non osavano pia
frequentarci e le ultime riunioni pitt o meno fe-
stose, secondo il vecchio stile, erano ormai li-
mitate ai parenti stretti di Lissitzky e alla mia
famiglia. Per El Lissitzky fu un destino crudele
vedere come tutte le sue meravigliose idee degli
anni Venti, esposte in questo libro e in parte
ancor oggi di stupefacente attualita, furono rin-
negate ed estirpate»!!. Cosi agli inizi degli anni
Trenta, ricorda Werner Hebebrand, ["attributo
pil ricorrente al termine funzionalista fu capi-
talistico; El Lissitzky fu classificato come
I'ebrea sovietico finzionalista e lo stesso He-
bebrand come "ariano tedesco funzionalista.
Ma vediamo i punti delle analisi di El Lis-
sitzky, che non hanno forse un valore storico-
critico, ma che di certo possiedono un valore
documento-testimoniale, e procediamo con il
suo stesso ordine.

Le fondamenta - Con la nascita della mac-
china ha inizio la rivoluzione tecnica, che di-

strugge |’artigianato e diventa determinante per

la grande industria moderna. «Nell’arco di un
secolo tutti i processi vitali vengono riorganiz-
zati in base ai nuovi sistemi di produzione. Oggi
la tecnica ha rivoluzionato non solo lo sviluppo
sociale ed economico, ma anche quello estetico.
Nell’Europa Occidentale e in America, questa
rivoluzione ha determinato gli elementi fonda-
mentali del nuovo costruire. Nell’ottobre 1917

inizia la nostra rivoluzions e si apre cosi una
nuova paging nella storia della societd umana.
Gli elementi base della nostra architettura pro-
vengono da questa rivoluzione sociale e nonda
quella tecnica. Il committente individuale, pri-
vato, oggl & stato sostituito dalla commitfenza
sociale, come noi la chiamiame. Dall’intimo e
dal singolo, il centro di graviti si & spostato
verso il generale, il molteplice. Oggl per 1"archi-
tettura & valido un altro metro di giudizion. Eda
qui "imperativo & 1l programma: «Non solo co-
struire, ma ricostruire. Noi ricostniiamo 1*indu-
stria, ricostrulamo I’agricoltura. Questa
ricostruzione della produzione crea una nuova
concezione di vita. Da noi la nuova architettura
non continuala costruzione di cio che era inter-
rotto, easa sta a un inizio & non deve soltanto co-
struire. Il suo compito & di comprenders le
nuove forme vitall, per poter prendere parte at-
tivamente, attraverso organismi formali ade-
guati, alla nascita globale del nuovo mondo.
L’architettura sovietica & passata alla ricostni-
zionen. Prima della rivoluzione 1’istanza era ar-
tistica, dopo I"istanza & strategica.

Interrelaziont fra le arfi - Una volta 1’archi-
tettura era prerogativa della Corte dello Zar e
veniva curata dall’Accademia; oggi le nuove
tendenze artistiche si sono sviluppate non pin
nell’aristocrazia e nella burocrazia di Pietro-
burgo, ma nella borghesia del grandi commer-
clanti di Mosca. «La rivoluzions ha fatto da
commutators di questa corrente di energia. La
rivoluzione ha dato immediataments agli artisti
radicali un tale campo di azione, che sard neces-
sario il lavoro di aleune generazioni per riem-
pirlo. Inizia qui quell®azione culturale-artistica,
che ha un effetto decisivo nella ricostruzione
della nostra architetturan. Flemento fondamen-
tale del costruire moderno & 1a correlazione re-
ciproca fra le artl di nuova formazione. Inoltre,
per il fatto che la nostra arte appartiene a
un ‘epoca di scienze esatfe, & che bisogna impie-
gare 1 metodi della nostra epoca, che sono fon-
dati sull’analisi, Fl1 Lissitzky rileva che sono
distinguibili due atteggiamenti divewl: i monda
ci € dato aftraverse la vista, { colord; il mondo
ci & date affraverso il tatte, { materiali, In en-
trambii easi 1l mondo costituises un ordine geo-
melrico.,

«Laprima concezione esige soltanto il puro
colors spettrografico, inserito astrattaments nel-
T"ordine razionale degli elementi geometrici:
una planimetria colorata. Un mondo di cristal-

30) El Lissitzky, Prun (1923).



lina organicita. Questo mondo si struttura in uno
spazio visuale infinito. L ulteriore conseguenza
fu la rinuncia completa allo spettro dei colori e
la figura planimetrica che infine ne risultava
(bianco-nero). La pittura fu cosi eliminata, por-
tando alla pura creazione volumetrica. Questa
figurazione stereometrica fu subito compresa
nella sua natura architettonica. Cosi la pittura
divenne una tappa sulla via dell’architettura. Fu
raggiunto un nuovo equilibrio asimmetrico di
volumi, le tensioni dei corpi furono portate a
una nuova espressione dinamica e fu creata una
nuova ritmica. Il leader della nuova conce-
zione del colore essendo un pittore (Malevi¢),
nen poteva apprezzare la realta del mondo e
I’ha sempre considerata solo attraverso ["oc-
chio, rimanendo impigliato nell’astratto. Le
ulteriori conseguenze dovemmo svilupparle
noi architettix».'?

La seconda concezione richiede I"esplora-
zione tattile, oltre che "osservazione della stessa
materia; la strutturazione della forma parte dalle
specifiche caratteristiche del materiale impie-
gato. «L’esponente principale di questo movi-
mento (Tatlin) supponeva che la padronanza
intuitivo-artistica del materiale portasse a inven-
zioni su cui poter strutturare oggetti, indipen-
dentemente dai razionali metodi scientifici della
tecnica. Credette di dimostrare cio nel suo pro-
getto per il Monumento alla Ill Internazionale
(33). Egli ha compiuto questo lavoro senza spe-
cifiche conoscenze tecnico-costruttive o statiche
¢ ha dimostrato quindi la fondatezza della sua
concezione. E questo uno dei primi tentativi di
operare una sintesi fra tecnico e artistico. La
tendenza di tutta la nuova architettura, di alleg-
gerire i volumi e di creare la compenetrazione
spaziale fra interno ed esterno, trova gia qui la
sua espressionen. Qui forme antichissime ed
elementari creano un’architettura veramente
nuova, con materiale nuovo e con un contentito
nuovo. E conclude El Lissitzky: «Questo lavoro,
¢ una serie di altri esperimenti su materiali e mo-
delli, fa nascere il termine costruttivismo. L'al-
tuale generazione di architetti costruttivisti
considera oggi questi lavori formalistici o addi-
rittura simbalicin.”

Se Malevi¢ e Tatlin nella pittura e nell’ar-
chitettura hanno indicato due concezioni cristal-
line, che dovevano esser sviluppate dagli
architetti per ricostruire I’architettura, tardano
ad apparire gli innovatori che effettivamente de-
vono costruire. Una serie concomitante di fatti,
come spiega El Lissitzky, hanno causato un ri-
tardo: la guerra che ha interrotto | attivita pro-
duttiva e costruttiva, la rivoluzione che ha molto
demolito, la scuola che dopo la rivoluzione ha
introdotto nuovi metodi, i giovani architetti che,
educati alla scuola classica e tradizionale, de-
vono cambiar pelle. «La gioventl - commenta
El Lissitzky - si era posta I"obiettivo di raggiun-
gere |'unita fra le esigenze utilitarie e I’idea ar-
chitettonica dello spazio. La realta, agli inizi
dello sviluppo, non era in grado di porre aleun
quesito e cosi si dovettero inventare, immagi-
nare le situazioni, per esempio Ristorante e at-
tracco sulla scogliera» (34). E conclude: «Per
questa ragione vogliamo introdurre i metodi e i
sistemi di costruzione pitt moderni, e per la
stessa ragione troviamo nei progetti e nei lavori

31) El Lissitzky, Raum fur konstruktive Kunst. Dresda
1926.
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32) El Lissitzky, Abstraktes Kabinett, Hanover, 1930,

del formalisti e costrutfivisti una estrema padro-
nanza del sistemi di costruzionens. !4

Primi compifi - La prima vera occasione per
la miova architettura sovistica sl presenta nel
1923 nel centro di Mosca, per la costnizione di
un coloasale complesso, «dedicato al nuovo so-
vrano collettivor 1 lavoratoris. Denominato
anche Palazze del Lavore, ”edificio ogpita un

centro congressi, per incontri di massa, per rap-
presentazioni teatrali e altro. Al concorso sono
presentati diversi progetti, secondo El Lissitzky
«eonglomerati amorfi di frammenti del passato
¢ del macchinicistico presente, basati molto di
pitt su idee letterarie che architettonichey. 1l pro-
getto vincitore & quello dei tre Fratelli Vesnin, il
primo passo dalla dissoluzione verso una nuova
architettura (35). Cosi lo commenta Lissitzky:
«Su d’una pianta compatta s’innalza un volume
chiaro, stereometrico, fatto di scarni tralicei me-
tallici. Il tutto & ancora isolato, solo corpi sem-
plici, cui ¢ assolutamente estranea una qualsiasi
visione urbanistica. La potenza dell’ordine co-
lonnato traspare ancora dappertutto, il romanti-
cismo delle grandi antenne radio corona
I"insieme; la grande sala, capace di 8.000 per-
sone, risulta ancora tradizionale. Ma a parte
cio, questo ¢ il nostro primo tentativo di
creare una forma nuova per un’attivita so-
ciale, che era in s¢ ancora da chiariren'®. A
questo edificio sembra ispirarsi G. Barchin
nell’edificio delle /zvestija, datato 1926, con
la sua articolata verticalita che ingloba la
scritta, edificio realizzato pit tardi ma senza
connotazione alcuna (36).

Del 1923-1924 ¢ il progetto per gli uffici del
giornale Pravda di Leningrado, opera dei Fra-
telli Vesnin, che impegna una superficie di soli
m 6 x 6 (37). «L’edificio & caratteristico di
un’epoca che ¢ avida di vetro, di ferro, di ce-
mento armato. Tutti gli ornamenti accessori che
la strada di una metropoli appiccica all’edificio:
cartelli, insegne pubblicitarie, orologi, altopar-
lanti, persino gli ascensori all’interno, sono in-
seriti nella struttura complessiva quali parti
equivalenti e ricomposti in unitd. Questa ¢
I"estetica del costruttivismox'®. Ma il primo edi-
ficio, di cui ¢ documentata la costruzione ¢ il
Padiglione Sovietico all’Esposizione Universale
di Parigi del 1925 (che riceve il Gran Premio),
opera di K. Mel"nikov: un piccolo edificio dove
sono esposti i progetti degli architetti costrutti-
visti e che, accanto ad altre costruzioni dell’ar-
chitettura internazionale, dimostrava in modo
inequivocabile la concezione e i principi diversi
dell’architettura sovietica. «Questo lavoro -
commenta Lissitzky con il suo linguaggio secco
€ con spirito sempre critico - appartiene all’ala

Jormalista del fronte radicale della nostra archi-

tettura, a quel settore che per primo cerco di
creare un’idea architettonica per compiti utili-
tari. In questo caso |’idea era di articolare il vo-
lume mediante una scala allo scoperto. In pianta
la simmetria ¢ fissata in diagonale e girata a 180
gradi. L’insieme ¢ cosi spostato dalla sua quiete
simmetrica-normale, & messo in movimento. La
torre ¢ stata trasformata in un sistema aperto di
piloni. L’edificio & di legno, non nel sistema co-
struttivo nazionale a tronchi dall’albero, ma con
una struttura lignea moderna. E trasparente. Co-
lori puri. Quindi nessuna falsa monumentalita.
Una nuova impostazione ideologica»'” (38).
Abitazione Comune - Dopo la rivoluzione,
nell’Urss "abitazione costituisce un problema
sociale di fondamentale importanza culturale, in
quanto sono stati aboliti i tradizionali modi
dell’abitare: «All’architetto sovietico & stato as-
segnato il compito di ereare un nuovo tipo di
cellula d’abitazione, non per singoli individui,

I



33) Vladimir Evgrafovi¢ Tatlin, Monumento alla 11T Internazionale (1920): veduta laterale e veduta frontale.

in conflitto fra di loro (occidente), ma come abi-
tazioni tipo per la massa [...] In futuro dovremo
prendere in considerazione, da un lato, le esi-
genze intime, individuali, che investono I’abita-
zione, e dall’altro tenere conto delle condizioni
sociali, valide per tutti [...] La parte collettiva
dovra invece diventare sempre pit libera in di-
mensione e forma. L'architettura diventa cosi
espressione della situazione sociale e fattore at-
tivo nella vita sociale. Il nostro obiettivo ¢ oggi
quello di trasformare la casa da un ammasso di
abitazioni private in un collettivo d’abita-
zionen'¥ (39).

E richiamando ["attivita edilizia svolta dalle
amministrazioni comunali e dalle grandi coope-
rative statali per sopperire alla carenza di abita-
zioni, El Lissitzky ricorda il Compartimento
Edilizio Mossovet, che ha incaricato la Facolta
di Architettura del VcruTeMAS per progettare un
nuovo quartiere, definendone lo studio della cel-
lula-tipo, tanto elastica da poter concedere un
pitt ampio margine ai desideri individuali, le ti-
pologie aggregative, con ballatoio o con scala,
le possibilita aggregative e combinatorie, in re-
lazione al tipo di terreno e alla quantita delle
abitazioni richieste, |'economicita dell’inter-
vento. Un tale sistema, progettato dagli architetti
Ginsburg, Pasternak, Vladimirov e Barst, forni-
sce -secondo El Lissitzky- «all’amministratore
nuove possibilitd economiche, al pioniere cul-
turale nuovi mezzi di formazioni collettive e
all’artista sicuri elementi plastici». E nel Collet-
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tivo d”Abitazione o Comune di Abitazioni, pro-
posto dall’Istituto Edilizio di Leningrado (autori
K. Ivanov, F. Techin e P. Smolin dell’Istituto
degli Ingegneri Civili), I’edificio & un mono-
bloceo triassiale, a sei piani, con ballatoi che di-
stribuiscono a cellule con due o tre vani, per 600
inquilini; al primo piano di ogni ala sono ubicati
i tre spazi collettivi: per la nutrizione, per la cu-
stodia dei bambini, per lo svago (40). E con-
clude: «Tutte queste invenzioni e strutturazioni
hanno un fine in comune: stabilire la direzione
in cui si deve sviluppare |"abitazione nella so-
cietd socialista. Questo € uno dei compiti prin-
cipali per la ricostruzione della nostra
architetturan.”

Il Circolo culturale quale fonte sociale
denergia - Le fonti di energia della vecchia cul-
tura erano la chiesa e il palazzo, gli edifici per
il culto e per il governo. Nella nuova cultura po-
trebbero essere i Palazzi del Lavora, come per
il Concorso del 1923 per Mosca, pit tardi chia-
mati Palazzi della Cultura o semplicemente
Club o Circoli, che non vanno ricostruiti, ma co-
struiti perché non ne esistono. «Qui, bambini,
adolescenti, adulti e persone anziane dovranno
essere educate a diventare insieme, al di fuori
della famiglia, persone collettive e ad avere in-
teressi vitali pit ampi. Compito del circolo & di
rendere 'uomo libero, non di soffocarlo, come
in passato, attraverso la chiesa e lo stato [...]
Noi chiediamo all’architetto sovietico che egli.
quale artista e usando tutta la sua sensibilita in-

Loy

tellettuale, capti e amplifichi, prima della
massa, cieca alla propria stessa crescita, le
minime vibrazioni delle energie in sviluppo e
dia loro forma nell’edificion (44, 42). 1l Cir-
colo tende ad assumere cosi il ruolo di univer-
sita della cultura .

Lo Sport - Se |"obiettivo ¢ raggiungere ["uni-
tarieta dell’educazione spirituale con quella cor-
porale, necessariamente ai nuovi circoli culturali
saranno collegati dei nuovi impianti sportivi,
anche perché la massima importanza che si da
in Russia (almeno per ora) non ¢ tanto il rag-
giungimento del record sportivo, quanto lo svi-
luppo della cultura fisica, della cultura del
corpo. Lissitzky si sofferma sul grande com-
plessa sportivo, che ancora nell’ottobre del 1929
risultava in corso di costruzione, alla periferia
di Mosca tra le due sponde di un’ansa del fiume
Moscova; il progetto del 1926 era di M. Kor-
vsev (43). L’impianto € costituito da un grande
autodromo, che si snoda con un tracciato deter-
minato dal semicerchio del terreno e dalle vie di
comunicazione; all’interno e all’esterno dell’au-
tedromo sone sistemati una serie di stadi. L’ele-
mento pid caratteristico del complesso ¢ la
tribuna coperta, in cemento armato e in tralicei
d’acciaio, che si distingue per la sua particolare
e complessa sezione con shalzo ardito: in basso
I’autodromo, con posti a sedere, coperti da una
pensilina impiegata come pista per corse di mo-
tociclette e biciclette; su questa pista si atfac-
ciano due ordini di gradinate coperte da una




mensola con forte aggetto, cui sono appese cin-
que file di cabine chiuse per i giudici di gara e
per i giornalisti. Collegati alla cultura fisica
sono anche gli impianti che servono all’igiene
generale del corpo, i bagni pubblici. L’ Atelier
di A. Nikolskij progetta un Impianto Balneare
Cittadino per Leningrado, un grande impianto
circolare, ideato per un grande parco: dal-
'esterno si arriva direttamente sul tetto piano,
dato che I'edificio ¢ interrato di due metri, che
funge da solarium; al centro ¢ la piscina, coperta
da una cupola di vetro, apribile durante |’estate.
Nella corona circolare esterna sono ricavati i
bagni, a destra quelli maschili, a sinistra i bagni
femminili (44).%

Citta vecchia, Organismi nuovi - Mosca, Sa-
markanda, Novosibirsk, Alma-Ata sono citta di
uno stesso paese agrario, ma che appartengono
a livelli culturali molto diversi. Il nuovo ordina-
mento sociale per queste citta impone che le co-
struzioni, provenienti da una cultura feudale,
devono servire a scopi del tutto nuovi, impone
che strade e piazze dovranno contenere nuove
densita di traffico, richiede nuovi edifici per gli
uffici dell’economia centralizzata, per gli edifici
governativi delle nuove repubbliche autonome,
impongono moderni edifici in cemento armato,
con forti aggetti, con grandi superfici vetrate. B
il caso della costruzione sorta a Mosca, la Cen-
trale Statale del Commercio, 0 quella sorta a
Char’kov, il Palazzo dell Industria del! Consi-
glio Superiore dell’Economia: «Questi nuovi or-
ganismi con le loro potenti dimensioni sono pill
un documento della nuova volonta che della
nuova forma. Sono volumi spogli, stereometrici:
la precedente facciata monumentale € stata tra-
sformata in una fila di nastri orizzontali di ce-
mento ¢ vetron (45).7°

Ma talvolta sono ereati nuovi complessi edi-
lizi, che incidono sul vecchio impianto urbano
in modo considerevole. E il caso del Palazzo del
Governo progettato da M. Ginsburg e realizzato
ad Alma-Ata, la capitale della Repubblica Au-
tonoma del Kazachstan, una cittd situata nel
cuore dell’Asia ma progettata da europei, un

complesso edilizio aperto, che dara un carattere
e un piana alla futura rete viaria della citta.
(#6)2. Un altro esempio citato da El Lissitzky ¢
la Scuola elementare per 1.000 bambini, proget-
tata dallo Studio A. Nikolskij, per una nuova pe-
dagogia, con una migliore igiene e per una
maggiore economicitd: un edificio a un piano,
aule modulari raggruppabili per etd, spazi di ser-
vizio indipendenti, laboratori con officine iso-
late, aula di riunione utilizzabile come sala
sportiva (47).%

La Sede per gli Uffici dell’ Amministrazione
centrale dell’Industria, progettata da A. Sil-
cenko, ¢ un altro esempio delle nuove idee di
quel periodo (48). Al di sotto di un anello cen-
trale sono gli ingressi agli uffici dei singoli set-
tori industriali distribuiti nei sei edifici; I"anello
crea una via di comunicazione all’altezza del
primo piano tra i vari edifici e la torre centrale
occupata dalla direzione generale; accanto ad
essa il circolo degli impiegati con i relativi spazi
comuni. E ancora, uno dei progetti presentati al
concorso per la Sede amministrativa della Coo-
perativa Centrale di Consumo dell’Unione So-
vietica, presentato da J. Leonidov, costituito da
un volume basso, che corre lungo la strada e che
contiene la sala d’esposizione, da un corpo a pil
piani per gli uffici, con all’ultimo le stanze del
circolo, che dall’esterno possono essere rag-
giunte direttamente, attraverso la torre del-
I"ascensore; come dice Lissitzky, «una
soluzione chiara, sicura e antiaccademicay»
(49).3

In ultimo, un edificio progettato dallo stesso

34) A fianco: Atelier N. Ludovskij, Ristorante sulla
scogliera con attracco (1922).

35) Sotto: Fratelli Vesnin, Palazzo del Lavoro (1923);
pianta, sezione e prospettive.

Lissitzky: «Creare un edificio per uffici, ade-
guato alle esigenze del tempo nuovo, partendo
dal vecchio tessuto urbano di Mosca, ¢ stato il
pensiero base della Staffa delle nuvole del 1924
(50). Mosca ha una disposizione urbana centra-
lizzata, con boulevard ad anelli concentrici e
strade principali che si sviluppano radicalmente
dal Cremlino. Il complesso & progettato per i
punti d’intersezione che si ereano agli incroci
tra boulevards e strade radiali nel traffico pid in-
tenso. Tutto cio che il traffico orizzontale tra-
sporta e che ¢ destinato all’edificio, viene
trasportato verticalmente verso |alto nelle torri
degli ascensori e si ridistribuisce poi di nuovo
in senso orizzontale. In confronto con | attuale
sistema dei grattacieli americani, I'innovazione
sta nel fatto che la linea orizzontale (1'utile) ¢
nettamente distinta da quella verticale (il soste-
ano, il necessario). All’interno ricrea cosi anche
la chiarezza d’insieme che ¢ necessaria nei pa-
lazzi d’uffici ed ¢ parimenti determinata dalla
costruzione. All’esterno si crea un organismo
volumetrico, spaziale, che in tutte le sei dire-
zioni da cui pud essere guardato ¢ di elementare
varietan.26

Ricostruzione dell'edilizia industriale - Si
costruiscono e si costruiranno molti impianti in-
dustriali, dato che nel piano generale di ricostru-
zione sociale, programmato dallo stato per il
prossimo quinquennio, I"industrializzazione as-
sorbe la maggior parte del bilancio. Ma, si
chiede El Lissitzky, cosa ¢’entri un architetto in
tali tipi di costruzioni. «L’impianto moderno di
una grande industria ¢ un aggregato, una mac-
china sintetica, composta di singole macchine.
La progettazione di un simile complesso com-
pete all’ingegnere. All’architetto rimane solo da
progettarne il rivestimento. Questa concezione,
apparentemente coerente, dimentica che al di la
della macchina c¢’¢ |'uomo vivo, la comunita
umana [...] La configurazione architettonica dei




nuovi luoghi di lavore & un fattore attivo in tale
processo., La fabbrica ¢ diventata, attraverso il
suo ritmo di lavoro, attraverso I'inserimento di
ogni individuo nella grande responsabilitd co-
mune, un vero luogo di educazione, l'universita
del nuovo uomo sociale. Le nostre riunioni pit
ampie avvengono nelle fabbriche. Nei grandi
complessi, durante gli intervalli, si eseguono
concerti e rappresentazioni teatrali. La fabbrica
diventa cosi centro focale del processo di socia-
lizzazione della popolazione urbana, e la sua ar-
chitettura viene quindi ad essere una cosa ben
diversa dal semplice rivestimento di un com-
plesso di macchine».*

Futuro e utopia - Per raggiungere e sorpas-
sare il resto del mondo, dobbiamo essere con-
creti, pratici, ma soprattutto dobbiamo
concentrare tutto il nostro materiale vivo: la pro-
duttivita umana, la forza creativa, quale ric-
chezza piu preziosa dell’'uomo; e questo non per
raccogliere profitti, ma per erigere opere appar-
tenenti a tutti. Una delle nostre mete future é il
superamento della fondazione, del collegamento
a terra, come abbiamo visto nella Staffa per nu-
vole, nella Tribuna per lo Stadio di Mosca e nel
Progetto di un Garage per 1.000 auto a Parigi
di K. Melnikov del 1925 (57). Il progetto per
I"Istituto Lenin sull’omonima collina a Mosca,
ideato da J. Leonidov ¢ sulla stessa onda dell’in-
novazione: il complesso architettonico & com-
posto da una torre, che contiene una biblioteca
capace di 15 milioni di volumi, da edifici bassi
con sale di lettura e di lavoro, da una struttura
sferica, sollevata in aria, che contiene |’audito-
rium centrale con 4,000 posti e un planetario. Il
complesso ¢ collegato alla cittd con una strada
sopraelevata che scavalea il fiume. «E compito
della tecnica assicurare staticamente questi vo-
lumi elementari, che creano nello spazio nuove
relazioni e tensioni. Il superamento della fonda-
zione, del collegamento a terra si amplia ed
esige il superamento della forza di gravita. Esige
I’oggetto sospeso, "architettura fisico-dinamica.
Anche se ["attuale realtd impone il ridimensio-
namento di questi progetti ed idee per il futuro,
il loro sano nucleo appare chiaro anche al giorno
d’oggi. Ecco un progetto per Padiglione di
Fiera per la Rappresentanza Commerciale
dell’Urss a Parigi, ideato da M. Korgev. L' Uto-
pia delle tribune pensili fu sviluppata dall’autore
in una struttura chiusa, che racchiude in sé I"iti-
nerario del visitatore lungo gli oggetti e le merci
esposte. Si cristallizza qui un’idea che eleva lo
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36) . Barchin. Edificio delle 1zvESTUA (1926);
pianta, prospetto e edificio realizzato.

scopo, la costruzione, spazio interno e volumi
esterni, ad un nuovo contenuto e ad una nuova
unita».*

Sovrastruttura ideologica — Con questo ti-
tolo El Lissitzky completa il suo rendiconto, sin-
tetizzando le principali tappe di un processo
vitale, generato dalla Rivoluzione di Ottobre e
che ancora perdura, periodo in cui le esigenze
della rivoluzione culturale si sono radicate nella
coscienza e nella sensibilita di una nuova gene-
razione di architetti, che, attraverso il loro la-
voro, partecipano e collaborano attivamente alla
costruzione del mondo nuovo. «Per noi I"opera
di un artista non ha valore in sé per se, non ha
una finalitd autonoma, non ha bellezza propria:
tutto cio lo viene ad ottenere solo attraverso il
suo rapporto con la comunita. Nella creazione
di ogni grande opera, la parte del grande archi-
tetto € visibile e la parte che si riferisce alla co-
munitd ¢ latente. L'artista, il creatore, non
inventa nulla che gli cada in grembo dal cielo.
Per questa ragione noi intendiamo con ricostru-
zione, il superamento del non chiarito, del mi-
sterfoso e caotico. Nella nostra architettura in
tutti gli aspetti della nostra vita, noi ci sforziamo
di creare un ordine sociale [...] La sovrastrut-
tura ideologica protegge e garantisce il lavoro.
Quale fondamento per il rinnovamento, che
noi dobbiamo operare nell’architettura, no-
minammo all’inizio la ricostruzione econo-
mico-sociale. Essa é, chiaramente, |"unico
punto di partenza».

E cosi conclude El Lissitzky: «Dell arte
viene riconosciuta la proprieta di riordinare, or-
ganizzare, attivare la coscienza mediante le sue
cariche di energia emotiva. L'architettura ¢ ri-
conosciuta quale arte-guida, e I"attenzione della
collettivita si orienta verso di essa. [ problemi
dell’architettura divengono problemi di massa.

I sogni d’atelier degli inizi perdono il loro ca-
rattere individuale e si sviluppano su una solida
base sociale. Contro gli utilitaristi ritornano in
scena i fermalisti. Questi ultimi sostengono che
I*architettura non coincide con il coneetto di /a-
voro d'ingegneria. Liberare cio che ¢ funzio-
nale, costruire un volume funzionante per un
preciso scopo, ¢ solo una parte del problema.
L'altra € organizzare in maniera giusta i mate-
riali, e risolvere ["aspetto costruttivo [...] Questa
architettura sollevera attivamente lo standard
generale di vita. Questa € la dialettica del nostro
sviluppo, che attraverso la negazione giunge
all’affermazione e che ha fuso il vecchio ferro
ed ha temprato il nuovo acciaion.?

IL COSTRUTTIVISMO LETTERARIO E ARCHITET-
Tonico - Fin qui abbiamo restituito 1l pensiero
di El Lissitzky, senza nulla aggiungere e senza
alcuna nostra considerazione critica; cid per in-
quadrare quel clima degli anni Venti in cui si
collocano le avanguardie sovietiche e che pre-
ludono a una politica ben diversa negli anni
Trenta. Innanzitutto é da chiarire un po’ meglio,
anche se per grandi linee, il costruttivismo come
movimento russo d’avanguardia, indipendente
da tutti i movimenti che con lo stesso nome si
erano sviluppati nei Paesi oceidentali. La rivo-
luzione russa aveva posto le premesse perché la
cultura nazionale, in seguito al prevalere di
nuove forze politiche e al configurasi di rapporti
produttivi diversi da quella struttura capitalistica
e zaristica, sperimentasse nuovi mezzi espres-
sivi e ponesse in modo nuovo il rapporto arte-
societd: suprematismo e costruttivismo sono le
due bandiere sotto cui si raccolgono gli artisti
russi. Tralasciando il primo, soffermiamoci sul
secondo movimento (52-34).

Il Costruttivismo, in vero, € nato soprattutto
come movimento letterario fondato dal teorico
Kornelij Lucjanovi¢ Zelinskij e dal poeta II’ja
L'vovi¢ Sel’vinskij, secondo cui |"opera lettera-
ria doveva essere intesa come costruzione. Il
Centro Letterario dei Costruttivisti (LCK) pub-
blicava un manifesto in cui veniva proclamata
la necessita della massima partecipazione alla
«pressione organizzata della classe operaian
nella costruzione di una eultura socialista. Da
qui la necessita di sostituire all’arte tradizionale
una tematica contemporanea fra rivoluzione e
costruzione, tenendo conto della gruzofikacija
o distribuzione del peso, per indicare in lettera-
tura e nella poesia il valore che acquista la pa-
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rola grazie al suo particolare peso nel senso di
uso. L’idea era che il Costrutivismo consistesse
nell’incremento della teenica che piega sempre
pit la natura dell’'uomo, e da questo, I'atten-
zione verso la sottomissione funzionale al tema
di tutte le altre componenti dell’opera; in altri
termini, la massima organizzazione costruttiva
dell’opera. Il movimento ebbe momenti di af-
fermazione nel 1924 col manifesto citato e nel
‘29 con la pubblicazione di un Gosplan Litera-
tury o Piano Statale della Letteratura; ma
quando si constato che il movimento era sol-
tanto formale, venne meno la sua fortuna e negli
anni Trenta fu soggetto ad accuse di deviazioni-
smo politico e sociale.

Per quanto riguarda |'architettura, il movi-
mento s’incentrava sul tentativo d’identificare
I'arte, o di negarla, con il realismo costruttivo,
cio¢ mediante la costruzione di forme razional-
mente correlate, dato che, proprio nell’architet-
tura ¢ il campo in cui maggiori sono le
possibilita di tradurre i concetti e le idee in opere
concrete. Grazie all’appassionata propaganda di
El Lissitzky, ai suoi scritti e alle sue opere, gra-
zie alle idee e ai progetti di Vladimir Tatlin, di
Mel nikov e di altri architetti, il Costruttivismo
riscuoteva il consenso di tutta la cultura euro-
pea; ma pur con tale consenso, che stimolava
I"Europa tutta, non manco che gli architetti co-
struttivisti, raggruppati prima nell”’ ASNOvA
(I" Associazione del Nuovi Architetti) costituita
nel ‘23, poi nella 5455 (la Sezione degli Archi-
tetti delle Costruzioni Socialiste del 1925-°32)
e ancora nell’0s4 (" Associazione degli Archi-
tetti Moderni, gli architetti costruttivisti, che
raccoglieva i giovani architetti di dieci citta
dell"Urss), venissero attaccati dagli architetti
della Vorr4 (I Associazione degli Architetti Pro-
letari, costituita per ultima nel *29), la quale, ri-
chiamandosi all’ortodossia marxista, contesto le
posizioni costruttiviste sulla base della «neces-
sita d’infiammare le masse all’industrializza-
zione mediante arten (55-36).

La RivoLuziONE D'OTTOBRE - A questo
punto, ¢ da inquadrare, anche se a somme linee,
il clima socio-politico dei primi decenni del se-
colo che porto alla Rivoluzione d’Ottobre. 11
partito della socialdemocrazia russa, nella pro-
spettiva di una rivoluzione democratica, al 11
Congresso del Partito Operaio Socialdemocra-
tico Russo (Pospr) che si tenne a Bruxelles nel
1903, si divise in due frazioni: quella bolsce-

vica, protesa all’alleanza rivoluzionaria del pro-
letariato con le masse contadine povere e asse-
tate di terra. e quella menscevica, favorevole a
una struttura partitica meno rigida e auspicante
che, gradualmente, trovasse la soluzione alle
istanze democratico-borghesi, prima di aftron-
tare la trasformazione in senso socialista dell"ar-
retrata societd russa (57). Il rivoluzionario
NikorAl LENIN (1870-1924) era il principale
esponente del bolscevismo e il fondatore del-
I"Internazionale Comunista; i punti salienti del
programma bolscevico erano: dittatura del pro-
letariato come termine obbligato della fase di
transizione, alleanza basilare tra operai e conta-
dini, diritto delle nazioni all’autodecisione. I
suoi discorsi teorici, ma anche 1’ intensa attivita
e gli sforzi pratici, tendevano a diventare sem-
pre pill europei e mondiali in prospettiva: |’ aspi-
razione socialista, legata alla «completa vittoria
del comunismony, fino a che «non portera alla

War

37) A fianco: Fratelli Vesnin, progetto per [a nuova
Sede della Pravda, 1923,

38) Sotto: Konstantin S. Me! 'nikov, Padiglione del-
I"URss a Parigi (1925): piano terreno e primo piano
progetto.

sparizione definitiva di qualsiasi Stato, compresi
quelli democratici»; un’avanguardia sociale, po-
litica ed economica: una rivoluzione globale che
nasce in Russia e invade le democrazie occiden-
tali (38).

Tralasciamo, per brevitd, tutte le vicissitu-
dini del personaggio, le sue presenze negli Stati
dell"Europa. gli assembramenti vari in diverse
Nazioni, per soffermarci sugli ultimi e tragici
eventi. Lenin lancio ["insurrezione il 24 ottobre
1917 e il Manifesto agli operai, ai soldati e ai
contadini, che fu approvato nei due giorni suc-
cessivi dal /T Congresso Panrusso dei Soviet,
con 649 delegati di cui 390 bolscevichi, come
furono approvati anche i suoi decreti sulla pace
e sulla terra, e il primo Consiglio dei Commis-
sari, di cui Lenin assunse la presidenza. I due at-
tentati contro la sua persona nel 1918, vari
problemi organizzativi, strutturali, economici e
produttivi, il rapido declino della sua salute dal
‘22, la nomina di Stalin a segretario generale del
Partito all’XI Congresso nello stesso anno, in-
fine la scomparsa di Lenin nel gennaio del *24
furono causa di un mutamento socio-politico,
ma anche culturale, che va oltre la Seconda
Guerra Mondiale. Da qui si apre un nuovo pe-
riodo nella storia dell’Unione Sovietica e del
movimento comunista internazionale, in cul
I"involuzione autoritaria, la conseguente defor-
mazione dell’internazionalismo in funzione
delle esigenze di difesa e di potenziamento dello
Stato-guida hanno il sopravvento, anche se per-
mane, costantemente, |’esaltazione formale del
marxismo-leninismo, come avanguardia forte-
mente organizzata secondo i canoni del centra-
lismo democratico.

Se fino al 1917, nel fermento politico e cul-
turale che ha dato linfa alla rivoluzione russa,
I'impegno civile era tutto preso dal capovolgi-
mento sociale e dalle aspettative, dal momento
della rivoluzione sembrano scatenarsi una serie
di proposte avanguardistiche che vogliono ri-
fondare il pensiero artistico, sulla scorta della
nuova cultura nazionale e internazionale. Per-
tanto, il periodo pit propizio per le avanguardie
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artistiche russe ¢ stato dagli ultimi anni Dieci
alla prima meta degli anni Venti, fin quando ar-
riva la nuova gestione politica con JoOsIF
VISSArIONOVIC STALIN (1R79-1953), che alla
morte di Lenin ricopriva ancora la carica di Se-
gretario del Partito. Dopo il 1924 Stalin, sfer-
rando prima 'attacco a Trotskij, il suo pin
pericoloso rivale, e poi rivolgendosi contro due
suoi principali alleati, denunziandoli come de-
viazionisti di destra, si avvalse del supporto
della base del partito, sostenendo la tesi piti rea-
listica del socialismo in un solo Paese.

Di fronte alle grandi potenze occidentali,
Stalin assume prima un atteggiamento di ri-
serbo, quasi di isolamento, poi di adesione alla
politica di sicurezza collettiva, tutelata dalla So-
cieta delle Nazioni. Realisticamente, agli inte-
ressi del movimento rivoluzionario mondiale,
propugnato da Lenin, Stalin antepone |’esigenza
di costruire un forte Stato russo; contempora-
neamente, con i piani quinquennali, applicati
con particolare durezza nel settore agrario, di
vita a un apparato industriale che costitusce la
premessa della potenza militare sovietica. Que-
sta politica ¢ attuata con un regime interno
molto duro, per il livello di vita delle masse, e
sempre pitl dominato dalle esigenze oppressive
del suo personale potere. Alcune tappe della ge-
stione staliniana: nel 1929 la collettivizzazione
forzata delle campagne, le cosiddette purghe nel
‘34 e negli anni 1936-"39, nel *40 "uccisione di
Trotskij. Sono questi tra gli episodi pit dram-
matici del progressivo irrigidirsi della dittatura,
episodi che saranno denunciati soltanto nel 1956
al XX Congresso del Partito Bolscevico da Ni-
kita Krusciov, suo successore. Infine, per sola
memoria e per quanto puo valere nel nostro di-
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scorso, citiamo che nell’agosto del *39 Stalin ed
Hitler firmano il patto di non aggressione, ma
nel giugno del ‘41 la Russia subisce |"attacco
nazista (39-61).

PER UNO SVILUPPO MODERNO DELL’ARCHI-
TETTURA SECONDO GINSBURG - Quasi contempo-
raneao allo scritto di El Lissitzky, che abbiamo
esaminato sopra, ¢ un articolo dell’architetto
moscovita M. J. Ginsburg apparso su d’un gior-
nale berlinese del 1928 dal titolo Architettitra
contemporanea in Russia®®. Qui I"autore chiari-
sce quali sono i fattori che, a suo avviso, si op-
pongono a uno  sviluppo  moderno
dell’architettura e principalmente alla sua co-
struzione: 1) la cattiva situazione economica
dell"Unione, conseguente a pesanti lunghi anni
di guerra e di dopoguerra; 2) il basso livello
della tecnica, in particolare di quella edilizia,
che costituisce un intralcio per lo sviluppo del-
|*architettura; «in Russia - commenta il Gin-
sburg - purtroppo la tecnica e le sue possibilita
sono rimaste arretrate rispetto ai grandi pro-
blemi sociali dell’architettura moderna, spinti in
primo piano dalle nuove condizioni di vita dei
lavoratori dopo la rivoluzione d’ottobren; 3) il
conservatorismo della generazione pill vecchia
di architetti e di ingegneri, che hanno fatto tiro-
cinio in accademie e universita nell’anteguerra;
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39) Nelle due colonne a fianco: A. Sileenko, Comune
di Abitazione.

40) Sotto: K. Ivanov, F. Techin, P. Smolin, Comune di
Abitazione a Leningrado.

4) la mancanza di «una chiara visione di cio che
vogliamo e dei nostri obiettivi e che alla nuova
idea manca ancora la necessaria adattabilita dei
suoi mezzi espressivin (64).

Da qui i presupposti per fondare speranze o
ipotizzare circostanze favorevoli alla nuova ar-
chitettura: 1) il rapido sviluppo della forza eco-
nomica, i progressi della tecnica, I'incremento
della produzione industriale e agricola, ["innal-
zamento del patrimonio nazionale, sensibil-
mente diminuito a causa della guerra e della
guerra civile, I"aumento dell"attivita edilizia: 2)
all*architettura moderna sono offerte grandi pos-
sibilita di sviluppo, grazie alla particolare forma
dell’organizzazione sociale e del sistema giuri-
dico sovietico: I’assenza della proprieta e degli
interessi privati prepara e attua senza ostacoli la
pianificazione secondo i criteri del benessere co-
mune, piani che possono essere mutati in ogni
momento secondo il bisogno: «il controllo
dell’economia da parte dello Stato e in partico-
lare il concentramento di tutte le grandi inizia-
tive edilizie nelle sue mani, permette di
affrontare in maniera pianificata i problemi
dell’unificazione, della standardizzazione e
dell’industrializzazione edilizia»; 3) favorira il
lavoro degli architetti moderni in Russia, il sor-
gere di una nuova classe di committenti, la
massa degli operai, libera da pregiudizi di gusto
enon legata a tradizione alcuna: «questi milioni
di operai sono tutti, senza dubbio, per I"architet-
tura moderna. La loro rinuncia a desideri perso-
nali, che disturberebbero la pianificazione
unitaria, facilita il passaggio all’edilizia costrut-
tiva, all’industrializzazione del processo edilizio
con la fabbricazione in serie, quale la cono-
sciamo nei migliori prodotti della tecnica; 4)
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41) Atelier Lissitzky, Circolo di Villaggio.

I’interesse crescente dell opinione pubblica, nei
confronti dei problemi dell’architettura»; 5) la
creazione di tante nuove associazioni di archi-
tetti, decisi a rompere con la tradizione accade-
mica e con |’eclettismo e che «hanno ["obiettivo
comune di risolvere efficientemente i grandi
problemi architettonici posti dalla rivoluzione»;
6) l'architettura moderna guadagna sempre
maggiore influenza nelle universita e negli isti-
tuti tecnici inferiori, che negli ultimi anni hanno
subito riforme fondamentali; 7) secondo un
nuovo sistema, nell’Unione Sovietica tutta I"edi-
lizia & regolata dallo Stato: di certo tale sistema
dovra essere perfezionato, ma il passaggio dal-
I'impresa privata alla pianificazione centraliz-
zala rappresenta un progresso indiscutibile per
razionalizzare e diminuire i costi edilizi.?!

Bruno TAUT E 1L CONTENUTO SPIRITUALE PER
L’ARCHITETTURA RUSSA - Sull’architettura in
Russia ¢ di grande interesse |"articolo scritto a
Berlino da Bruno Taut il 2 novembre 1929, dal
titolo La situazione dell 'architettura in Rus-
sia*?. Bruno Taut (1880-1938), architetto tede-
sco, ¢ tra i fondatori del Deutcher Werkbund nel
1907, un’associazione che propugnava la riqua-
lificazione del lavoro umano, mediante I’inte-
grazione dei metodi artigianali con quelli
industriali (85). Scrive un primo libro nel 1910
dal titolo Die Stadtkrone (la Corona della Citta)
e dieci anni pit tardi La Dissoluzione della
Citta®. Sulla scia della Stadtkrone, Taut dopo la
Prima Guerra sviluppa le sue teorie sull’amici-
zia e sulla collaborazione: nel ‘18 fa parte del
Novembergruppe, che afferma la spiritualita del-
I’architettura contro ’architettura utilitaria, e
dell’ Arbeitsrat fiir Kunst nel *19, per un lavoro
comune con scambio continuo di idee per svi-
luppare un progetto utopico di costruzione che
dovrebbe includere a pari merito architettura,
scultura e pittura (62-63).

2) Atelier Lissitzky, Circolo per un Centro residenziale.

Dopo 'incontro con Walter Gropius e il
Bauhaus, inizia un’attivita parallela di teorico e
di critico della tematica razionalista, introdu-
cendo, accanto ai problemi fondamentali del
funzionalismo, fermenti sociologici e politici:
«la casa ¢ il prodotto di una disposizione sociale
e collettivan. Poi, a seguito delle persecuzioni
naziste nel *32, si trasferisce prima in Russia,
collaborando con il gruppo razionalista russo
Sass per la redazione di piani urbanistici, poi in
Giappone per dare un contributo con studi critici
sulla tradizione architettonica locale, in rapporto
alla metodologia del Movimento Moderno. Nel
citato articolo, cominciando a constatare che la
Russia, ricca di risorse naturali, € tutta protesa
verso I'industrializzazione e lo sfruttamento in-
dustriale, pur povera di mezzi tecniei, Taut av-
verte che nel campo dell’industria il problema
architettonico ha cessato di esistere perché
«dove lo scopo & cosi chiaro e quasi matemati-
camente definito, 4 si puo oggi parlare quasi di
una naturalezza dell’habitus architettonico, si
puo quasi dire che non esista pili la difficolta di
fare bene queste cose». Anche se la Russia in
pieno clima di piano quinquennale € impegnata
nella «conquista economica del suo territorion,
anche se «l’economia € stata innalzata a econo-
mia statale pianificata e quindi a fondamento di
una certa elica», € se ancora ’interesse indivi-
duale viene sostituito dal lavoro nella colletti-
vita, allora, proprio per tutto cio, & necessario,
secondo Taut, «scoprire una fonte di idee, un
contenuto spirituale, che possa nutrire di sé que-
sta utilita di livello superiore».

E cita un denso collequio tra il poeta greco
Nicolai Kazan con il poeta georgiano Roba-
kidze, secondo il quale «& obiettivo dell’arte

e

43) M. Korsev, Tribune e Stadio di Mosca (1926),

rendere visibile e percepibile 1"alito invisibile
del padre; se ["'uomo non riesce altro che a com-
prendere e rappresentare il figlio, allora la sua
arte ¢ solo un’opera superficiale e priva d’im-
portanza»; e ancora: «la rivoluzione russa ¢ il
fenomeno visibile della rivoluzione cosmica,
che si sta preparando nei nostri cuori; il poeta
deve capire questo profondo significato del bol-
scevismo: egli ¢ il figlio, e solo attraverso di
€350 puo cercare e trovare il padre»™. Cita anche
Vsevolodov Meyerhold, il cui teatro € stato il
precursore del purismo, il precursore di una
«woggettivita meccanizzata e di una teatralita
astratta, che solo di recente ha riconosciuto che
sul palcoscenico deve esserci la bellezza: nof
dobbiamo riscoprire il teatro di bellezza!»*. E
Taut ipotizza che «la mancanza di una tale
concezione armonica» & stata la causa che ha
impedito che a suo tempo «Lenin potesse es-
sere amico degli artisti rivoluzionari, anche
se, forse, ["arte non aveva grande importanza
per lui»; e avvisa non ¢ al di fuori delle citate
correnti intellettuali.

Ma |”attenzione Bruno Taut la riversa su tre
concetti: |'utilita, 1a finzionalita e la razionalita.
Per il primo, osserva semplicemente quanto sia
stato benefico riportare [’architettura al suo
scopo utilitario, liberandola dalla promiscuita
pittorica e scultorea, giustamente e finalmente
priva di ogni decorazione. Ma sia gli Europei
che i Russi oggi «devono affrontare tutti un
nuove nemico, nato dalla proclamazione della
razionalita e della funzionalita quale massima
legge dell’architettura; finzionalita intesa come
banale utilitarismo e ancor pit banale economi-
cita, significherehbe la morte dell architetturas.
Ma se la funzionalitd ¢ intesa nel senso che un
edificio, in tutte le sue parti, in tutti i suoi spazi,
nella sua veste esterna, sia vitale e priva di con-
traddizioni, in tal caso essa «fornisce all’archi-
tettura nuovi impulsi, la rinnova come arte e
quindi anche come estetica». La razionalita, in-
fine, puo produrre conseguenze assai piti gravi:
«|’architette vede il suo compito non pit nel-
I’edificio, ma nel programma dello stesso: men-
tre prima non si curava affatto, o quasi, dei
bisogni che conducono alla costruzione, ora
vuole influire egli stesso su questi bisogni;
I’esempio pid drastico di cio ¢ I"abitazione per
operai, quando 1'architetto la vuole riformare se-
condo le proprie idee, e a questo scopo si co-
struisce arbitrariamente il nuoveo inguilinos.

Utilita, funzionalita e razionalita sono dei
veri e propri trabocchetti, che in Russia agi-
scono per ora in altra forma, ma che assume-
ranno questa forma una volta che ['edilizia
residenziale avra superato questa prima fase or-
ganizzativa (86). E ora una massa di architetti,
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44) Atelier A. Nikolskij, Impianto per Bagni a Lenin-
arado.

spinta dall’ideologia rivoluzionaria, non dispo-
nendo di argomenti specifici, tende ad adottare
un medernismo a priori, all’adorazione della
struttura, del materiale, cemento, ferro, vetro,
ecc. «Essi vogliono rendere incandescente il
nuovo materiale con I’ideologia rivoluzionaria
e lo elevano a simbolo del loro tempox; e se
questi artisti si distinguono in costruttivisti o in
formalisti, non ¢ possibile distinguere una tale
differenza dall’esterno: da un lato ¢’é ideologia,
scienza, materiale, dall’altro lato ¢’ pesantezza,
monumentalitd, rappresentativita; e a Taut sem-
bra che «ambedue questi poli abbiano in fondo
origine da uno stesso punto: da ambedue le parti
¢’¢ il desiderio di spegnere la sete di bellezza e
pare che non se ne sia ancora trovata la fontex.
Ricerca di monumentalitd e di rappresentativita,
che sta in prima linea anche in Germania e che,
diciamo noi e lo vedremo tra poco, sempre pit
diventera martellante, non soltanto in Germania
e in Italia, ma anche nella lontana America.
Per la Russia, continua Bruno Taut, la ri-
cerca di quella fonte assume forme molto dram-
matiche, nei concorsi di architettura e nelle
risultanze, perdurando il conflitto fra I’organiz-
zazione delle esigenze funzionali e |a sete di bel-
lezza, che si risolve, come nel caso della
Biblioteca Lenin a Mosca dei Fratelli Vesnin,
nella monumentalita che sacrifica I'imposta-
zione pratica. E dopo aleune citazioni d’inter-
venti, da Le Corbusier per |'Edificio dei
Sindacati Centrali a Mosca, progetto di arte
varia pseudo-razionale, all’Istituto Lenin ulti-
mato nel 1925, attraverso altri interventi che tra-
lasciamo di citare, Taut individua il compito
dell’architettura russa: armonizzare le nuove
tendenze con | effettivo attaccamento alla terra
nativa propria dei Russi. E cio scaturisce da una
constatazione, che si puo ancora avvertire, visi-
vameite e percettivamente, nel carattere popo-

lare, nei colori, nella musica, nei balli, nell’arti-
gianato russo. Gli architetti, quelli con propen-
sione artistica, non vengono presi sul serio dagli
uomini pratici e dagli ingegneri; ma se tra questi
s’instaura una collaborazione, I"impostazione
artistica dell’atelier produrra forme e strutture
assai legate al senso russo della terra. E cosi
conclude: «Anche da noi sotto la definizione Ar-
chitettura niova, esistono abbastanza opere, che
non sono altro che manifesti, che annunciano e
diffondono qualcosa che & di natura letteraria, e
a cui appartiene anche il molto strombazzato
tempo nwove. 1l vero lavoro sull’argomento non
si lascia pero tradurre esattamente in parole, il
suo contenuto si ritrae dalla grande impresa ed
ancor oggi non si riesce a immaginare come po-
trebbe fondarsi su cio una scuola. La qualita che
si ricerca pu essere paragonata ai raggi ultra-
violetti, per i quali mancano gli organi percet-
tivi, almeno per ora. Forse pero si formera, nel
corso delle generazioni, il fluido necessario a
cio. Allora non si parlera dell”architettura in ter-
mini letterari, forse non se ne parlerd per nulla,
poiché essa vivra ed esistera come un fenomeno
del tutto naturales.

Piu tardi Taut rientra da Mosca in Germania,
per recarsi in Giappone su invito di quel Go-
verno. Ma sembra che, mentre molti cittadini te-
deschi offrirono allo stato sovietico soltanto la
loro capacita specialistica, Taut criticava
I"espressione organizzativa e artistica dei pro-
getti. Inoltre sembrava che anche Stalin non ac-
cettasse questa idea della nuova razionalita per
ritornare invece a forme architettoniche di vec-
chio stile. Cosi veniva osservato quanto pro-
fondo fosse il cambiamento di rotta
sull”espressione architettonica nella nuova vi-
sione socialista, né dove le nuove disposizioni
staliniane conducevano; cosi sembrava anche
che la sospensione dei lavori per I'edificio di Le
Corbusier non fosse motivata solamente da dif-
ficolta finanziarie. Lo scheletro in cemento ar-
mato dell’edificio rimase fermo per due anni;
alla ripresa dei lavori, le superfici esterne, anzi-
che in vetro sono state completate con tufo del
Caucaso di colore rosso.*

UN IMPONENTE COMPITO EDILIZIO PER ERNST
May - Per il Piano quinquennale relativo agli
anni dal 1929 al *33, ["Unione Sovietica invita
diversi esperti europei, principalmente tedeschi,
per tenere conferenze in Russia sulle tematiche
piti urgenti e complesse, quali la pianificazione
territoriale, I’edilizia per il grande numero, |'ur-
banistica, per costruire o ampliare le citta. Tra
questi ERNST MAy, assessore alla municipalita
di Francoforte sul Meno, che dal 1926 al *32 di-
rige ["ufficio per il piano di ricostruzione della
Citta, sviluppandone le aree periferiche e co-
struendo ben undici quartieri secondo il princi-
pio della zonizzazione. A livello edilizio, invece,
il principio regolatore era quello dell’existenz-
minimium: ’appartamento costituisce il modulo-
cellula, denunciato anche all’esterno, e la
costruzione risulta un insieme ordinato di tali
moduli. Il tema dell’ abitazione minima & avver-
tito in tutta I"Europa, ma particolarmente in Ger-
mania dopo il primo conflitto mondiale;

46) M. Ginsburg, Palazzo del Governo ad Alma-Ata,
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["obbiettivo ¢ quello di dare a tutti un minimo e
sano alloggio. Gli appartamenti costruiti a Fran-
coforte sono eirca 21.000, in gran parte costituiti
da due vani con servizi; nelle costruzioni gli ele-
menti sono unificati, standardizzati e prefabbri-
cati in calcestruzzo armato; la cucina viene
montata in opera completamente arredata. Ernst
May parla a invito, nelle Universita di Mosca e
di Leningrado, sulla Nuova Citta, sulla Situa-
zione dell'Edilizia residenziale in Germania,
sulla Razionalizzazione dell’Edilizia residen-
ziale. 1 successi di queste conferenze, cui la
stampa sovietica dedica ampio spazio, sono tali
che il Governo russo invita il May a tenere
un’altra conferenza sul tema Proposte orgaitiz-
zative per ['Urbanistica e gli Insediamenti russi,
davanti a una cerchia ristretta di esperti del set-
tore; alla fine, con la mediazione del Ministero
degli Esteri e dell’ Ambasciata Tedesca a Mosca,
all"architetto May il Governo affida I’incarico
di una realizzazione pratica con un griuppo di
venti collaboratori tedeschi: cosi il 1° settembre
del *30 ventuno tedeschi partono per Mosca.*”
Prima della partenza, sulle pagine della rivi-
sta berlinese Bauwelt, Emst May illustra e com-
menta la proposta del Governo sovietico: «la
creazione di cittd nuove, dove oggi ¢’¢ la steppa
brulla [...] questa ¢ la prima volta che si creera
dal nulla tutta una serie di simili citta [...] se-
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condo la teoria dei Russi ¢’¢ uno spreco di ener-
gia: la centralizzazione e la razionalizzazione
dei servizi servono a semplificare e a migliorare;
le cittd saranno innanzitutto le sedi della nuova
industria del ferro e dell’acciaion. E data la
grande influenza dell” America negli Stati Sovie-
tici di quegli anni, v’era I"attesa negli Usa di es-
sere 1 prescelti; ma, commenta May, «la
spiegazione ¢ che il sistema americano dei grat-
tacieli ha subito pitt © meno una sconfitta nella
moderna Russia, non se ne vuole pit sapere». In
vero € da osservare che ci sembrano altri i fattori
che possano aver fatto propendere per la consu-
lenza tedesca anziché per quella americana.
Principalmente ¢ da ricordare che da parte della
Russia, fin dal tempo della Zarina Caterina la
frequentazione dell’area mittel-europea era
molto assidua, oltre con 'illuminista francese
Diderot; né ¢ da trascurare la contiguita geogra-
fica e I’affinita culturale con la Germania. Inol-
tre non ¢ da dimenticare che I'avanguardia
rivoluzionaria socialista di Lenin aveva trovato
ospitalitd in molte nazioni dell’Europa Centrale
e che la stessa rivoluzione, secondo il disegno
di Lenin, doveva passare prima dall’ Europa per
diventare globale.

Ma torniamo &l viaggio in Russia. Dopo cin-
que settimane d’intenso lavoro, Ernst May invia
a Francoforte il primo resoconto con le proprie
impressioni sull’Unione Sovietica®. Il Gruppo
aveva acquisito notizie sulle condizioni clima-
tiche del Paese e sulla flora, visitato il Giardino
Botanico di Mosca, in molte conferenze cono-
seiuto i prineipi architettonici dell’edilizia resi-
denziale russa, del sistema ospedaliero e di
quello scolastico; aveva visitato i nuovi edifici
della capitale, per comprendere lo spirito nuove
necessario alle realizzazioni creative. Poi il
viaggio di 5.000 km, tra andata e ritorno, a Ma-
gnitogorsk, nella steppa Kirghisa in Asia, non
lontano dagli Urali: pit di quattro giorni di viag-
gio con annotazioni paesaggistiche, ambientali,
antropologiche, fino al Monte Magnatico, dove
si trovano 150 milioni di tonnellate di minerale
ad alto contenuto ferroso, per il cui sfruttamento
era stato progettato un complesso industriale,
per grandezza secondo al mondo, con annesso
complesso chimico; il bacino artificiale, in cui
si getta il fiume Ural, formando un lago di Kmq
142, garantiva "approvigionamento idrico per
tutto il complesso.

Qui Ernst May trova, al lavoro frenetico del
complesso in costruzione, 40.000 uomini siste-

mati provvisoriamente in baracche, e qui sosta
il gruppo tedesco per quattro giomi, rilevando
il territorio in cui doveva sorgere la citta-abita-
zione per 120.000 abitanti; qui vanno e vengono
persone da vari punti, anche da parecchi chilo-
metri di distanza; qui incontra i rappresentanti
(menti limpide, energiche) di una ditta ameri-
cana, incaricata della consulenza per la realiz-
zazione della fabbrica; qui incontra ingegneri
tedeschi che collaborano alla realizzazione di
una fabbrica di silicati. Al quarto giorno May ha
raccolto il materiale necessario per iniziare a
progettare; nel viaggio di ritorno, durato altri
quattro giorni, in uno scompartimento del treno
altrezzato a stanza da disegno, con il carbone del
samovar stende 1 primi schizzi, mentre nello
scompartimento contiguo viene scritta la rela-
zione a macchina. Poi nell’ufficio di Mosca,
I"attivita del Gruppo tedesco diventa ancora pill
frenetica, dato che la consegna del lavoro do-
veva avvenire entro la fine del mese: «Ognuno
di noi sente, in ogni momento, che ci & stato
concesso non solo di vivere la storia, ma anche
di collaborarvi, nei limiti delle nostre modeste
forzen. Cosi conclude Emst May questo suo
primo report. L'anno successivo ritornera sul
tema della Costruzione di Citta nell UrSs nel-
I"occasione di due conferenze, pubblicate a
Francoforte.®

E con 'esperienza dei luoghi e della recente
collaborazione progettuale, qui Ernst May de-
serive il problema principale e la forma generale
della citta socialista, con le tipologie degli inse-
diamenti, tra cui la cittd a nastro, equialente a
quella lineare, la sua struttura, le categorie e i
tipi di abitazione, la valutazione dei costi nei
piani urbanistici, gli ostacoli alla realizzazione
di questo piano quinquennale dell’Urss, indub-
biamente gigantesco, ammirevole nella chia-
rezza delle mete, difficolta che stanno
ostacolando la realizzazione del piano proprio
nel settore edilizio, in cui «deve essere assicu-
rata una elasticita straordinaria dell’organizza-
zione; si aspira all'impossibile, si crea il
possibife». Ma non ci soffermeremo su questo
articolo, né sulle sue proposte, un ago nel grande
pagliaio dell’immensa Russia, quanto su di uno
seritto di M. II’In pubblicato a Berlino qualche
mese prima che May intraprendesse il viaggio
in Russia, articolo in cui "autore rileva che alla
data del 1931 «in Russia stanno sorgendo tren-
totto nuove cittas. Riferendosi ai dibattiti sulle
strategie urbanistiche da adottare per |'Urss,

48) A. Silcenko, Sede degli Uffici dell”’ Amministra-
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che negli ultimi due anni avvengono in modo
anche e piuttosto violento, M. II'In descrive le
due teorie prevalenti e contrapposte: la prima
teoria, proposta da Sabsovit, esige per ogni cittd
di nuova costruzione che si adotti un tipo ur-
bano, con tutte le caratteristiche della citta so-
cialista, che preveda lo scioglimento della
famiglia e che punti sulla comunione completa
del modo di vita; queste citta, industriali e agra-
rie, hanno lo stesso numero di abitanti, circa
50.000, e sistemano gli abitanti in case collet-
tive; la seconda teoria, che contrasta con la
prima, ¢ quella avanzata dai costruttivisti, ca-
peggiati  dagli architetti Ginsburg e
Ochitovié, i quali propongono le citta lineari
e vogliono cancellare la contraddizione tra
citta e campagna, ritenuta uno dei maggiori
difetti del regime capitalistico: in questa pro-
posta le abitazioni non dovranno circondare
ad anello le industrie, ma dovranno sorgere
linearmente lungo le vie di comunicazione
che collegano anche con le zone agricole.

In conclusione, Ernst May propone il pro-
getto di una edilizia comunitaria per la nuova
citta socialista a Novosibirsk in Siberia, degli
architetti Babenkov, Vlasov e Poljakov «che si
sviluppa secondo concetti urbanistici del tutto
nuovi, ancora sconosciuti nell” Europa occiden-
tale e in America». Abbandonando la vecchia
forma dell’isolato, le file di case si alternano a
larghe strisce di verde; non si configura una
citta-giardino, ma una cittd in cui prevale il prin-
cipio di «fornire grandi quantita di luce e d’aria
e di inserire nella vita cittadina la natura nella
sua integrita». E cosi conclude 1"autore con que-
sta interessante considerazione: «La differenza
fondamentale che ¢’¢ fra |"urbanistica socialista
e quella occidentale ¢ rivelata dall”unitarietd dei
piani urbani russi, che danno per scontata la
massima collettivizzazione del modo di vita.
Non c’¢ smania di grattacieli, ma non ci sono
nemmeno i casermoni per abitazioni alla Ernst
May, i cui progetti per la Russia sono stati aspra-
mente criticati dalla stampa giovanile dei lavo-
ratori e sono stati rifiutati dall’associazione
degli architetti. La standardizzazione qui ¢ uti-
lizzata per raggiungere la massima comodita
e funzionalitd; essa non livella e deprime
'uomo, come, ad esempio, I'insediamento
standardizzato di Thomas Bata in Boemia. 1l
piano di Novosibirsk & ["esempio tipico di
un’urbanistica del tutto nuova e la sua realiz-
zazione sarda una delle maggiori creazioni
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dell’architettura modernay.*

T1POLOGIA EDILIZIA E COSTI DI COSTRUZIONE
- Un altro articolo, a firma di Wilm Stein e ap-
parso nello steso anno a Berlino, ¢ illuminante
sulla tematica della tipologia edilizia e sui costi
negli interventi edilizi*'. Il Governo sovietico
per il 1931, chiamato il terzo e decisivo anio
del piano quinquennale, ha stanziato la somma
di 1.100 miliardi di rubli per costruire le abita-
zioni; una cifra doppia rispetto al finanziamento
del *30, ma di contro ha imposto di abbassare il
costo unitario da 170 rubli/mgq a 104 rubli/mq,
cosi puntando a raddoppiare la superficie abita-
bile da costruire. La mancanza di abitazioni nel-
I"Unione Sovietica ¢ enorme dappertutto; lo
spazio abitabile medio pro-capite ¢ sceso co-
stantemente (a Mosca esistono lavoratori con 3
mq di spazio abitabile); in alcune zone I'incre-
mento della popolazione supera di gran lunga
quello delle abitazioni; la mancanza di materiali
edilizi, non rispondente al fabbisogno e alla pro-
grammazione; case ultimate non possono essere
occupate per mancanza di tubazioni dei vari im-
pianti; il trasporto ferroviario ¢ sovracearico e
trasporta soltanto un terzo del fabbisogno; per-
sino la mancanza di forza lavoro adeguata al
fabbisogno: sono queste tutte concause della
mancata realizzazione per il *30 del programma
di edilizia residenziale.

«Questo quadro obiettivo della situazione,
della carenza di alloggi e dei molteplici impedi-
menti al superamento della medesima - com-
menta Wilm Stein - fa capire come mai partito
comunista e regime sovietico, malgrado tutte le
perplessitd teoriche e tattiche, sotto la pressione
della dura realta, abbiano rinunciato, o per lo
meno rimandato per lungo tempo, "esperimento
dell’architettura socialista e delle citta socialiste
[...] In pratica ci dobbiamo rassegnare al fatto
che la citta socialista non diverra presto realtd,
e che si continuerd ad accontentarsi di alcuni
edifici modello nello stile dell 'abitare collettivo,
di alcuni moderni razionali e funzionali circoli,
¢ di qualche edificio per abitazione collettivan™.
Cosi il Comitato Centrale del Partito, nella se-
duta del 25 marzo, dopo ampio dibattito, sugge-
risce 'abbandono non dell’idea della citta
socialista, ma del tentativo di realizzarla entro
il tempo programmato o in un tempo prevedi-
bile, consiglia ["adozione di edifici per abita-
zione semplici, costruiti in legno o in altro
materiale idoneo, disponibile sul posto o facil-
mente reperibile. La stampa sovietica si solleva
indignata: da una parte contro gii opportunisti
di destra, che consigliano la costruzione di ba-
racche per ragioni di economia e di velocita;
dall’altra contro la sinistra, gli ultraradicali, che
hanne costruito, presi da gigantomania, edifici
costosissimi e mastodontici. La Pravda. organo
del partito, invece prende le distanze dai fanta-
siost, che volevano citta fantastiche, «basate
sulla totale socializzazione dello stile di vita,
con la separazione dei genitori dai figli e altre
cose del genere, in questo stile da fabbricatori
di progetti».

Cosi dalla nuova architettura e dalla rivela-
zione della eitta socialista, si passa alla costru-
zione standard, alla casetta primitiva in legno,
di cui I"ufficio tecnico fornisce le piante e gli
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altri disegni, che costa soltanto 80 rubli al mq
rispetto ai 170 rubli delle case in muratura, con
risparmio di forza-lavoro, di teenici e di inge-
gneri, da realizzare in breve tempo, leggera nel
trasporto dei suoi componenti. E una tale deci-
sione di passare alla costruzione lignea ¢ stata
presa persino per la nascitura Magnitogorsk su
cui ha lavorato Ernst May. «Il cambiamento
dalla citta socialista collettiva, con la sua sinfo-
nia d’acciaio, cemento e vetro, con i suoi grat-
tacieli e i circoli giganteschi, alle casettine

semplici, di legno, & un duro colpo per le teorie
comuniste, ma d’altronde ¢ anche uno dei vari
segni di rinsavimento e di disillusione dello
Stato Sovietico, che ultimamente si avvertono
in molti settori e che ci fanno sperare che, trala-
sciate le fantasie febbrili e i sogni impetuosi, sia
stata trovata la via verso I’assestamento e il con-
solidamento dell’economia [...] Non si poteva
ignorare che anche |"'umore popolare e in parti-
colar modo quello della popolazione operaia,
era fortemente avverso all’abitazione collettiva,
cosicche la marcia indietro del partito, anche po-
liticamente, ha segnato la diminuzione di una
tensione, che nell’attuale atmosfera veniva ad
aggiungersi inopportunamente, a quelle gia esi-
stenti e non eliminabili. Non & un mistero: i la-
voratori russi, nella loro maggioranza, rifiutano
la casa collettiva»**. Un cambio di rotta, dunque,
di cui non ¢ possibile qui valutare gli effetti.

Un OSSERVATORIO DELL'UNIONE SOVIETICA -
Intanto Francoforte & un osservatorio privile-
giato dell’Unione Sovietica. Un redazionale
della Rivista Die neue Stadt del *32 si sofferma
sulla nuova architettura, facendone il punto
della situazione: 1) la Russia zarista anteguerra
non ha partecipato a nessuno dei movimenti pre-
cursori della nuova architettura; 2) la vittoria
della Rivoluzione d’Ottobre ha portato alla ri-
balta un gruppo di giovani artisti, schieratisi a
favore della rivoluzione che ha iniziato la lotta
contro la vecchia generazione di architetti e ha
portato la nuova architettura a una vittoria a
quanto pare completa; 3) in un periodo in cui in
Russia si costruiva ancora molto poco, questa
giovane generaziotie, poco esperta in campo tec-
nico, si ¢ dedicata completamente a progetti fan-
tastici e ha tentato, in molti problemi, di
anticipare di decenni la reale situazione dello
sviluppo rivoluzionario; 4) mancava un terreno
realmente preparato, per quanto riguarda sia il
lavoro degli architetti stessi, sia |'effetto del me-
desimo sul pubblico; 5) solo il gigantesco pro-
gramma del piano quinquennale, con cui inizia
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per la Russia Sovietica un periodo di massimo
sforzo e di cambiamenti fondamentali, delinea
la vera situazione; 6) il piano quinquennale ha
posto allo Stato socialista un compito ben con-
creto e non utopie che sono sempre meno im-
portanti nella Russia odierna: questa esige che
ogni idea sia inserita nelle linee generali della
Rivoluzione; 7) sono il teenico capace e ["archi-
tetto esperto ad avere la parola; 8) una serie di
architetti del passato oggi si ¢ messa a disposi-
zione dello stato sovietico: questi vecchi archi-
tetti sfruttano oggi la breccia lasciata nella
Russia Sovietica dalla nuova architettura, la
breccia causata dalla carente preparazione tec-
nica e culturale; 9) la nuova architettura ¢ stata
sconfitta: essa non ha contro di sé solo le masse,
ma anche la gioventi; ancor peggio, attualmente
essa si trova davanti a un fronte ideologica-
mente chiuso.*

Cosi alla nuova architettura sono mossi i se-
guenti rimproveri: a) le idee della nuova archi-
tettura, conosciute anche in Occidente sotto il
nome di Costruttivismo, Funzionalismo, Mec-
canicismo, sono il risultato del capitalismo at-
tuale, della sua tecnica razionalizzata e
standardizzata; b) il rifiuto, da parte della nuova
architettura, della monumentalita e del simbolo,
la negazione della bellezza assoluta, I"incapacita
di adempiere ai compiti artistico-culturali del-
I’architettura sono "espressione della decadenza
della cultura borghese; ¢) come gli utopisti di si-
nistra, 'orientamento idealistico-utopistico
della nuova architettura (vedi Le Corbusier)
cerca, in campo politico, di scavalcare alcune
tappe necessarie nello sviluppo verso il sociali-
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smo, finendo cosi con ’essere politicamente
controrivoluzionarie; d) non ¢ I"abiettivo del so-
cialismo distruggere i valori culturali del pas-
sato, ma piuttosto quello di accettarli e
continuare a svilupparli contrariamente a quanto
fa attualmente il capitalismo. «Il programma che
si era posto la nuova architettura ha indiscuti-
bilmente la sua origine in fatti che sono stati
creati dal capitalismo moderno. Si possono ad-
dirittura definire le sue idee come fenomeni di
decadenza del capitalismo medesimo. ma solo
nel senso che queste idee superano i confini
posti al capitalismo come se la nuova architet-
tura occidentale si dovesse accontentare di di-
ventare, sul grande mercato artistico, una nuova
moda della quale si & gida un po” stufi [...] Per la
nuova architettura la Russia Sovietica attual-
mente non possiede né le possibilita tecniche,
né le condizioni culturali, perché anche gli
sforzi straordinari compiuti nel campo dell’in-
dustrializzazione e della rivoluzione culturale ne
hanno posto finora solo le fondamentax.+3
Ritorno ai vecchi professionisti, non di-
sprezzate [ vosiri maestri, si onora il classico e
si giustifica il classicismo (Lunadarskij), non si
vuole rinunciare al poeta del costruttivismo (Le
Corbusier), economia e standardizzazione ad
oghi costo: «Si vorrebbe una cosa e se ne deve
fare 1’altra; il risultato ¢ una generale insicu-
rezza, tanto pill che mancano sia le direttive sta-
tali, sia un portavoce teoricon*. La rivista di
Francoforte cita un articolo dell’architetto
Grec¢ucho, apparso sull’autorevole rivista di ar-
chitettura Straitelstvo Moskvy, il quale si scaglia
wcontro |"edificazione a linee parallele, caratte-

54) Beta, plastico prima del 1926, rifatto nel 1959
(Centre G. Pompidou).

52 M. T Gunzburg, 4. 5. Grinberg, progetio presen-
toto ol Concorso per il Palazzo del Lavoro (1923).

rizzata da un oscuro eclettismo e dall’insicu-
rezza teorican e definisce monotone e a caserna
«le noiose ripetizioni di edifici sempre ugual-
mente brutti e sempre orientati nello stesso
modo, a distanze rigorosamente fisse, senza
considerare I’andamento del terrenow; inoltre
osserva che «citta pianificate in questo modo,
sono simili agli insediamenti che all’estero la
borghesia ha costruito per i suoi lavoratoriy.
Grectucho conclude il suo articolo sulla rivista
moscovita con sette postulati: 1) rifiuto delle
wsoluzioni prefabbricate sia del Gruppo degli ar-
chitetti tedeschi a Mosca, sia del gruppo Gin-
sburg»; la vegetazione, le acque e i rilievi
debbono essere «elaborati dagli urbanisti, come
le scenografie dal regista»; 2) standardizza-
zione, ma «non fino ai limiti dell”incoscienzan,
standardizzazione degli elementi, ma in nessun
caso dell’intero complesso; 3) scetticismo nei
confronti delle norme «perché esse sono insuf-
ficientemente verificaten; 4) «non farsi prendere
dal panico, se cio che si fa assomiglia un po”alle
buone cose antiche, anche se queste cose antiche
appartengono al campo delle soluzioni classi-
che»; 5) «non ignorare i procedimenti pura-
mente artistici, decorativin; 6) «restituire
all’architettura la scultura, divenutale parente at-
traverso i secolix; 7) «non avere timore del clas-
sico asse di simmetria; ¢io vale particolarmente
per la pianificaziones.

La redazione tedesca di Der neuen Stadt
commenta e critica |’atteggiamento del russo
Gretucho e, in primo luogo, giustifica la ragione
del rifiuto della forma monotona dell’edilizia
funzionale attribuendola alla carente qualita di
esecuzione. «Lavoratori edili, che qualche anno
fa erano ancora nomadi della steppa, o, nel mi-
gliore dei casi, contadini di uno sperduto villag-
gio, e di cui abbastanza spesso il 75% ¢
composto da donne o da ragazze ventenni, ridu-
cono realmente ogni razionalita ad una primiti-
vita. Cio ¢ ammesso apertamente dai colleghi
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55) J. G. Tehérnikhov, Progetto immaginario di una
tribuna per industrializzazione, 12° anniversario di
Ottobre (da Fondamenti dell’ Architettura contempo-
ranea, [930).

russi del settoren». Poi, sulla possibilita d"impie-
gare i principi della razionalitd occidentale, la
rivista di Francoforte osserva: «I Russi hanno
ragione a non accettarli supinamente, Cio che
Gropius, May, Taut e altri hanno potuto svilup-
pare ¢ I'espressione urbanistica di una societa
borghese atomistica, composta di individui au-
tosufficienti economicamente e mentalmente
[...]Le loro citta giardino, le loro citta satelliti,
le loro citta periferiche, non sono nulla di pit -
ma anche nulla di meno - che somme sistemati-
che di cellule d’abitazione simili, in condizioni
d’igiene e di illuminazione favorevoli [...] Igno-
rare |'urbanistica occidentale solo perche ¢ si-
mile agli insediamenti, che il capitalista
costruisce per i propri operai, ¢ veramente
troppo primitivo. Simile arroganza politica
non prodice nessun progresso e non convince
nessuno. Simili punti di vista e simili teorie
circolano oggi, senza che sia ben chiaro sino
a che punto siano condivise o stimolate dalle
superiori autoritd sovietiche o dalle relative
autorita teoriche. E lecito attendersi questa
presa di posizione ufficiale al Congresso In-
ternazionale di Mosca» 47

La TOTALITARIETA DEL REGIME SOVIETICO -
Tutti i regimi sono totalitari. Quello tedesco &
stato forse il pit emblematico, il piu discusso e
il pitl noto; qui non ¢ da dimenticare il Mein
Kampf. la mia battaglia, scritto da Hitler nel
1924 per la maggior parte in carcere e stampato
I’anno dopo una prima parte e nel 1926 la se-

56) .Prospettiva e piano terra del progetto sul com-
plesso per il Giornale Pravda (Stroitelstvo Moskwy,
v 7, on 5, 1930)
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conda parte. Quando Hitler prende il potere nel
1933, del libro sono vendute circa 230.000
copie, tante per informare i tedeschi su chi ¢
I"uomo che li avrebbe guidati. Nei successivi
dodici anni di dittatura, ne sono regalate, ven-
dute o imposte a ogni matrimonio, decine di mi-
lioni di copie, per informare sulla superiorita
della razza ariana e | attribuzione agli ebrei della
responsabilitd di quasi tutti i mali del mondo.
«Non si comprese mai che la forza di un partito
politico non si trova nella grande intelligenza
dei singoli componenti, ma in una ordinata su-
bordinazione dei singoli verso il comando intel-
lettuale [...] Fedeltd, dedizione e silenzio
devono essere alla base di una grande nazione
[...] La razza umana ¢ diventata forte nella lotta
perpetua, e non potra che perire in una perpetua
pace [...] E cosi io credo come sempre che il mio
comportamento & in accordo col volere dell’On-
nipotente Creatore. Fin quando mi reggero in
piedi saro contro il Giudeo difendendo I"opera
del Signore».

Di quello sovietico si parla da pil recente
data. All’inizio degli anni Trenta |"Unione So-
vietica registro un flusso migratorio proveniente
dagli Stati Uniti. Migliaia e migliaia di Ameri-
cani, cercarono fortuna sotto Stalin: I'agenzia
commerciale sovietica con sede a New York
aveva pubblicato degli annunci per arruolare
personale specializzato; in risposta, nei primi
mesi del 1931 le arrivarono centomila domande
non solo di barbieri, idraulici, imbianchini, cuo-
chi, benzinai, ma anche di ingegneri, aviatori,
dentisti. Il saggista inglese Tim Tzouliadis ne
parla in un recente volume e presenta tre motivi
principali di questa tendenza alla fuga: 1) il col-
lasso dell’economia statunitense con la disoccu-
pazione dilagante; 2) il desiderio di una vita
nuova e diversa, che la grande depressione
aveva ingenerato anche nei giovani; 3) la rap-
presentazione ingannevole e favolistica della re-
altd sovietica, che la propaganda dell’URSS
dava ai lettori, con la collaborazione della
stampa americana**. «Chi conosce appena le vi-
cende del terrore staliniano - commenta il gior-
nalista Mario Cervi - immagina facilmente il
seguito di questa vicenda. Essa ricorda per al-
cuni aspetti quella dei comunisti italiani che, vo-
lendo sottrarsi al fascismo e alla repressione
della sua polizia, si rifugiarono nell'URSS, la
loro patria ideologica. Tutti finirono presto o
tardi nei tentacoli del gulag [...] Analoga sorte
toced agli Americani, alcuni dei quali avevano
avuto oltretutto la pessima idea di rinunciare alla
cittadinanza USA e di adottare quella
sovietican.*

57) Natan Altman, 1° Anniversario della Rivoluzione
di Ottobre (Pictroburgo 1918): decorazione davanti il
Palazzo d'Tnverno.

58) Lenin Tribune, 1920-"24.

Nella Russia di Stalin il controllo e la mani-
polazione della vita privata dei sudditi raggiunse
livelli impensabili. Ne parla Orlando Figes in
The Whisperers: un saggio denso di note, me-
morie, testimonianze dirette, fonti d’archivio,
materiale inedito in cui |"autore racconta non
solo la realta di un regime totalitario, ma anche
la costruzione di una nuova psicologia inumana
nella sua essenza, dove i figli denunciano i
padri, le mogli i mariti, dove spiare ¢ glorioso,
tradire santificato, essere condannati ingiusta-
mente ¢ giusto, nel rispetto del principio di ser-
vire il partito e la sua causa™. La sfera personale
¢ assoggettata a quella pubblica, ogni spazio pri-
vato al di fuori del controllo dello Stato € un
nido per contro-rivoluzionari e, pertanto, va cer-
cato, scoperto ed eliminato. La kemmunalka,
ovvero 'appartamento in coabitazione, non era
una scelta, ma un accomodamento assegnato
dallo Stato: ognuno degli inquilini sapeva tutto
degli altri, orari, abitudini, amicizie, confi-
denze... le pareti erano sottili e spesso non arri-
vavano al soffitto! La Casa lungo il fiume, un
grande complesso residenziale di fronte al Cre-
mino, un’unitd di abitazione strutturata come
casa collettiva con residenze e servizi, aveva un
accesso vigilato dalla polizia, che segnava chi
entrava e chi usciva. Secondo stime prudenti, tra
il 1928, anno in cui Stalin assunse la direzione
del partito, e il 1953, I"anno della sua morte,
circa 25 milioni di russi subirono la repressione,
giustiziati da plotoni d’esecuzione, detenuti nei
gulag, confinati o deportati, circa un ottavo della
popolazione all’inizio degli anni Quaranta, in
media due vittime ogni tre famiglie; e oltre a
questi, la vita di decine di milioni di persone, i
parenti dei perseguitati, risultd segnata con
ovvie conseguenze morali e sociali.

L'inizio del grande terrore avviene nel gen-
naio del 1936: la catena dei maxiprocessi contro
i nemici del papolo, a cominciare da alti diri-
genti che insieme a Lenin avevano fondato il
PCUS. La psicosi dell"Urss accerchiata da paesi
capitalisti e insidiata all’interno da spie e da tra-
ditori, si traduce nell’immagine di una societa




59) Dimitri Moor, Aide-moi! (1921

giusta che deve essere difesa, controllata, dal-
I’alto e dal centro. Nonostante gulag e orrori, la
Russia comunista allestisce e mostra un Paese
felice e perfetto. Cosi commenta Ugo Finetti:
«La marmorea tranqguillita fino alla staticita
emerge come categoria centrale della rappresen-
tazione della figura di Stalin che viene eseguita
da storici, registi, romanzieri, teatranti e illustra-
tori. E al leader tranguillo che nulla concede
alla improvvisazione individuale - sicuro della
giustezza delle proprie tesi e della ineluttabilita
della vittoria finale - si atteggeranno sempre i
suoi successori a Mosca e i suoi imitatori alla
guida dei vari partiti comunisti al potere o al-

I"opposizione anche dopo la destalinizzazione.
Il senso di superiorita ancor oggi presente in
certa sinistra risale appunto a questa tranquillita
stalinista che si autorappresentava come il Bene
e il Futuro»’!. Naturale, quindi, che da Togliatti
a Berlinguer si sia insistito in modo marmoreo
sulla superiorita dei regimi comunisti rispetto
alle democrazie occidentali.

Nel 2009 ¢ stata inaugurata a Mosca la Dom
ikony, 1a Casa dell’Icona, dove sono esposte le
icone russe sfregiate dai comunisti sovietici
degli anni Venti e Trenta. Seno gli anni in cui,
acquisita una certa stabilita, Lenin emana il De-
creto di confisca dei beni ecclesiastici (1922) e

avvia attivita dell’ateismo militante. In vero la
nazionalizzazione del Monastero della Trinita di
San Sergio, il centro spirituale della Russia, era
avvenuta nel 1918 e la consegna dell’ex mona-
stero al popolo lavoratore e sfruttato era avve-
nuta il 4 ottobre 1919; ma ¢ solo dopo il 1922
che questa operazione di pulizia ideologica dalle
sopravvivenze della religione prende definitiva-
mente slancio. E cosi: chiese distrutte, campane
abbattute davanti alla folla plaudente, monasteri
incendiati, parodie dei riti cristiani, eseguite da
finti pope sghignazzanti, bassorilievi scalpellati
con cura, cittadini sovietici che si disfano delle
icone domestiche da anni conservate nelle loro
case. Accecati dalla rivoluzione i comunisti bol-
scevici hanno ucciso sacerdoti, monaci, vescovi:
una pubblicazione della Chiesa ortodossa in esi-
lio in Serbia, datata 1924, contava gia 8.110 vit-
time dell’odio bolscevico tra i religiosi e gli
ecclesiastici. La testimonianza di un tale odio
iconoclasta ¢ documentata da una raccolta di vo-
lantini ispirati all’ateismo militante, avvisi di
conferenze in cui «verra dimostrato che dio [non
Dio] non esistex, festosi inviti al «rogo di massa
delle iconey. L' Unione dei militanti senzadio as-
soldava i besprizorniki, 1 bambini di strada che
nel 1922 erano 7 milioni e nel 1930 ne erano
iseritti 5,7 milioni.52

Consiperari Urtima - Per finire, ma non per
concludere un argomento tanto vasto quanto
complesso, cito il grande serittore russo Fédor
Michajlovié Dostoevskij, che cosi ha seritto:
«Una grande nave ha bisogno di acque pro-
fondex. L’avanguardia sovietica nell’architet-
tura era una grande nave, che navigava in
fondali sempre pit bassi fino ad arenarsi; di con-
tro, I"avanguardia socialista era una grande nave
rivoluzionaria che navigava in acque profonde,
ma sempre pil agitate dai bisogni, dalle ur-
genze, dalla dimensione del territorio, dallo
sfruttamento delle risorse e dall’accelerata e for-
zata trasformazione della societa da contadina a
industriale. Abbiamo fin qui parlato di attori e
movimenti d’avanguardia: nel settore della mu-

60) Manifesto per il Padiglione Sovietico alla Inter-
national Press Exhibition, 1928,
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sica Cajkovskij e Stravinskij, tra i poeti italiani
D’Annunzio, Marinetti, Palazzeschi, Folgore,
Campana e tra i poeti russi Majakovskij e
Achmatova; abbiamo parlato dei pittori
Malevié, Ciurljonis, Pevsner, Gabo, Rodéenko,
Stepanova e dei registi DovZenko, Ejzenstejn,
Pudovkin, Riefenstahl; ci siamo soffermati sugli
architetti e designers Tatlin, Tchérnikhov, El
Lissitzky, Pudovkin, Taut, May e altri architetti.

Poi abbiamo accennato alla Rivoluzione di
Ottobre con Lenin e ai regimi totalitari di Hitler
e Stalin con il suo realismo socialista, riferendo
sui principali movimenti artistici: Futurismo,
Simbolismo, Cubo-futurismo, Astrattismo, Su-
prematismo, Raggismo, Costruttivismo, Non-
oggettivismo, Mani, festo realista,
Espressionismo. Abbiamo parlato delle Scuole
e degli Istituti di architettura e di design, il Bav-
HAUS, la Vesureass, il VesrTEIN, UIncHuk,
delle varie e sopracitate associazioni di architetti
o di letterati, che qui per brevita richiamiamo
con gli acronimi Asnvo v, S48, OS4, Vorr4, LCK.
Sinteticamente possiamo tracciare questo qua-
dro: le avanguardie sovietiche nascono nel
clima della Rivoluzione di Ottobre (e viceversa)
¢ con questa assumono molti caratteri esube-
ranti, iperbolici, innovativi, straordinari, apoca-
littici. Ma gia dagli anni Venti [’architettura
sovietica subisce il controllo dello Stato; dopo
il *27 il cambiamento della politica culturale con
'incalzare del realismo socialista determina la
crisi del Suprematismo, che da Malevi¢ era stato
definito libero da ogni tendenza sociale e mate-
rialista; nel *32 Stalin assegna allarchitettura
solo la possibilita di rivisitare lo stile classico.
Miglior fortuna ha il cinema dei tre registi Dov-
Zenko, Ejzenstejn e Pudovkin, che sviluppano
idee della Rivoluzione, da cui attingono sog-
getti, temi e questioni legate alla storia della
Russia, al popolo e al realismo sociale.

Per I"architettura, emblematici sono i casi di
El Lissitzky (29-33, 72) e di Jakov Tchernikov
(77-27). Del primo, come abbiamo richiamato
sopra, Werner Hebebrand ha commentato che
con il realismo socialista di Stalin, si creo a
poco a poco il deserto intorno a El Lissitzky, il
suo gruppo si assottiglio per gli arresti o per le
espulsioni. L attributo pili ricorrente al termine
funzionalista era capitalistico; El Lissitzky ve-
niva classificato come ebreo sovietico funziona-
lista e lo stesso Hebebrand come ariano tedesco

funzionalista. Se prima della Rivoluzione
I'istanza era artistica, dopo la Rivoluzione
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61-62) Bruno Taut, Stadtkrone nella veduta aerea da Est (1910, pubblicata nel 1919).

I"istanza ¢ strategica e sociale, constatandosi ar-
tatamente che le avanguardie presentavano
aspetti soltanto formali, che dagli anni Trenta
sono soggette ad accuse di deviazionismo poli-
tico e sociale. Una simile e forse anche peggiore
sorte & toccata all’ucraino Jakov Georgievich
Tehérnikhov, artista, architetto e designer, uno
dei pit affermati attori del costruttivismo russo,
relegato a elaborare fantasie architettoniche, ri-
tenute inadeguate alle richieste della nuova
committenza sociale.

Il fatto ¢ che Stalin dopo il *24, avvalendosi
del supporto della base del partito, ha anteposto
I"esigenza di costruire un forte stato socialista,
anche con purghe (1934, 1936-"39) ¢ il grande
terrore (1936): ha elaborato piani quinquennali
applicati con durezza nel settore agrario, ha dato
vita a un apparato industriale che doveva costi-
tuire la premessa della potenza militare sovie-
tica, ha proceduto alla collettivizzazione forzata
delle campagne. La Russia, pur ricca di risorse
naturali, era povera di mezzi tecnici, ma era pro-
tesa verso un’accelerata industrializzazione e lo
sfruttamento delle risorse naturali. Processi
d’inurbamento con |"abbandono della campagna
e la nuova pianificazione per un estesissimo ter-
ritorio con la creazione di cittd nuove, hanno de-
terminato un imponente compito edilizio: Ernst
May con I"existenz-minimum d’impronta mitte-
leuropea ha progettato per una fabula-rasa una
citti-abitazione per 120.000 abitanti; nel *31 ri-
sultavano in corso di costruzione ben trentotto
nuove eitta. Le direttive: la completa comunione
e la totale socializzazione nel modo di vita, la
collettivizzazione, lo scioglimento della fami-
glia con la separazione dei genitori dai figli,
ecc., ecc.; all’architettura si richiedeva non di
elaborare fantasie architettoniche, ma di ricer-
care la monumentalitd, la rappresentativitd, la

pesantezza duratura, cosi come in ogni stato a
regime totalitario.

Si ¢ levata qualche voce a difesa dell’archi-
tettura. Una ¢ stata quella di Bruno Taut, il quale
riconosceva che la Russia con i piani quinquen-
nali era impegnata nella «conquista economica
del suo territorion e aveva innalzato |’economia
«a economia statale pianificata e quindi a fon-
damento di una certa etica; e proprio per que-
sto ¢ necessario «scoprire una fonte di idee, un
contenuto spirituale, che possa nutrire di s¢ que-
sta utilita di livello superiore». E cita il collo-
quio tra i poeti Kazan e Robakidze, secondo cui
«¢ obiettivo dell’arte rendere visibile e percepi-
bile I’alito invisibile del padre; se I'uomo non
riesce altro che a comprendere e rappresentare
il figlio, allora la sua arte ¢ solo un’opera super-
ficiale e priva d’importanza»; cita anche Meyer-
hold, il cui teatro ¢ stato il precursore del
purismo, una «oggettivita meccanizzata e di una
teatralita astratta [...] sul palcoscenico deve es-
serci la bellezza: noi dobbiamo riscoprire il tea-
tro di bellezza».

Un’altra voce ¢ stata quella dell’architetto
Gretucho, apparsa sulla rivista Stoitelstvo Mo-
skwy: «S1 vorrebbe una cosa e se ne deve fare
I'altra; il risultato ¢ una generale insicurezza,
tanto pitt che mancano sia le direttive statali, sia
un portavoce teoricon. L’architetto si scaglia
«contro |’edificazione a linee parallele, caratte-
rizzata da un oscuro eclettismo e dall’insicu-
rezza teorican e definisce monotone e a caserma
«le noiose ripetizioni di edifici sempre ugual-
mente brutti e sempre orientati nello stesso
modo, a distanze rigorosamente fisse, senza
considerare 'andamento del terrenow; inoltre
osserva che «citta pianificate in questo modo,
sono simili agli insediamenti che all estero la
borghesia ha costruito per [ suoi lavoratoriy. ,
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63) Manifesto del 1927,

rifiuta le «soluzioni prefabbricate», la standar-
dizzazione, ma «non fino ai limiti dell’inco-
scienzay e in nessun caso dell’intero complesso;
lo scetticismo nei confronti delle norme «perché
esse sono insufficientemente verificate»; il sug-
gerimento di «non ignorare i procedimenti pu-
ramente artistici, decorativi» ¢ di «restituire
all’architettura la scultura». Questo articolo del
Greducho ¢ criticato dalla rivista Der neuen
Stadt, che rileva la carente qualitd nell’esecu-
zione. Poi, sulla possibilita d'impiegare i prin-
cipi della razionalita occidentale, la rivista
osserva che «i Russi hanno ragione a non accet-
tarli supinamente [...] Simili punti di vista e si-
mili teorie circolano oggi, senza che sia ben
chiaro sino a che punto siano condivise o stimo-
late dalle superiori autorita sovietiche o dalle re-
lative autorita teorichen. Non & dato sapere, da

una ricerca sommaria, se qualche presa di posi-
zione ufficiale sia stata adottata dal Congresso
Internazionale di Mosca.

Ma intanto, pur con queste voci di dissenso
o d’incertezza, il totalitarismo seguiva il suo
corso inesorabile e inarrestabile; il fatto era che
le diverse voci non avevano eco e non trovavano
riscontro e, soprattutto, non coinvolgevano la
committenza sociale, programmata e tutta orga-
nizzata per raggiungere gli obiettivi dei piani
quinquennali. L’architettura del periodo stali-
niano di certo non armonizzava le nuove ten-
denze culturali, delle avanguardie russe, con
'effettivo attaccamento alla terra nativa, pro-
prio del popolo sovietico, come aveva auspicato
Bruno Taut: né quella monumentale, pesante,
fredda e rappresentativa del potere politico, né
quella residenziale, sommatoria di cellule mi-

nime, standardizzate e prefabbricate. Proprio
questa tecnica, idonea a costruire in grande serie
alloggi al minor costo e nel pit breve tempo
possibile, permane anche dopo la Seconda
Grande Guerra nei Paesi dell’Unione Sovietica:
basti ricordare il ricorso alla prefabbricazione
pesante con i procedimenti costruttivi francesi
(tipo Camus a pannelli pesanti in cemento ar-
mato) e la costruzione a Kiev di edifici prefab-
bricati con moduli di m 3,00x3.00x8,00 di
profonditd, che arrivavano gid assemblati in
cantiere, rifiniti all’interno anche della carta da
parati, per essere montati, a mo’ di scatole, con
delle grandi g1t a ponte.

Cosi, per finire, le ricche potenzialita delle
avanguardie russe, probabilmente alimentate dai
fervori futuristi italiani, sono state attuate nel ci-
nema, in pittura, nella scultura e nella grafica,
ma non nell’architettura, dove sono state prima
blandite dalle linee programmatiche e poi vie-
tate dal totalitarismo staliniano, ma anche sco-
raggiate dalle strategie culturali e produttive di
marca mittel-europea, chiamate in causa dal go-
verno sovietico. Un’ultima considerazione. Se
¢ vero che ['architettura, che abbiamo ampia-
mente documentato in queste pagine e che pos-
siamo chiamare espressionistica, mira ad
esaltare 1 valori della spazialita e della figurati-
vitd con la tensione, con [’esasperazione delle
linee, con I"accentuazione delle masse, con la
preferenza per le forme curve, con I'intensifica-
zione del colore concepito come sostanza e non
come complemento dell’immagine, se & vero cid
¢ anche vero definire i movimenti artistici del
futurismo italiano, dell’espressionismo tedesco
e del costruttivismo sovietico movimenti espres-
sionistici; eid vale ovviamente non solo per [’ar-
chitettura ed ¢ riferibile a bagliori e fuochi degli
anni Dieci e Venti. In contrapposto e gradata-
mente dagli ultimi anni Venti, altri due diversi
atteggiamenti si affermano con differenti mani-
festazioni artistiche: I’architettura razionalistica
in Germania e in [talia e I’architettura di regime
in Russia, in Germania e in Italia.

La critica architettonica ha ottimamente vi-
visezionato la struttura del linguaggio adottato
dai singoli auteri, con un approccio intellettua-
listico e idealistico, attingendo nell’agiografia
dei vari autori. Altre volte si ¢ occupata di
movimenti, cicli e periodi con una visione
monografica, senza cogliere adeguatamente
le contraddizioni fra ["architettura, le arti ¢
le altre manifestazioni culturali, le varianti e
le invarianti distintive dei vari movimenti,
dei diversi autori, nei differenti periodi sto-
riciy in tal modo il fascino subito dai vari
personaggi ha fatto trascurare l'interesse
sulle vicende storiche, [’attenzione sulle
opere architettoniche ha reso lacunosa la ri-
cerca storiografica e la critica architettonica.
Pertanto, a conclusione di queste note e
anche al fine di una rifondazione discipli-
nare, essendo trascorso poco pit di un secolo
da quelle vicende e potendosi riscrivere la
storia in modo prospettivistico, al di la delle
ideologie dominanti ecc., sarebbe utile ricer-
care i rapporti intercorsi fra le avanguardie
sovietiche, in tutte le sue manifestazioni ar-
tistiche, con il futurismo italiano, con
["espressionismo e il razionalismo tedesco.
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NOTE

1) Cfr. VENEZ1ANT M. (a cura di), Amni incendiari, 1909-
1919: il decennio che sconvolse 'arte, il pensiero, la sto-
ria, fa vita, Vallecehi., Firenze 2009,

2) Maria Zalambani si & occupata di avanguardia russa e
di letteratura sovietica. CfT. i suoi volumi: L drte nella
Produzione: Avanguardia ¢ Rivoluzione nella Russia so-
vietica degli anni ‘20, Longo 1998, La morte del ro-
manzo, Carocel 2003; Censura, istituzioni e politica
letteraria in URSS (1964-1085), University Press. Fi-
renze 2010, Cfr. anche Nakov ANDREL L Avanguardia
Rusya (trad. Mirella Tenderini), Ed. Jaca Book. Milano
1986, L'autrice. tra 1'altro, si sofferma sul feroce con-
trollo culturale in Urss e sulla macchina repressiva. ope-
rante fino agli anni Ottanta.

3) E da segnalare che 1'influsso del Futurismo sul Rag-
gismo nel 1914 fu negato da Majakovskij e da altri serit-
tori russi, che erano stati dapprima in contatto con
Marinetti. Cfr. LAPSIN VLADIMIR PavLovic, Marinetti ¢ la
Russta dalla storfa delle relazioni letterarie e artistiche
negli anni Diect del XX secolo (trad. Michela Trainino),
SKIRA. Milano 2008,

4) Tra i pittori dell’avanguardia € anche Laszld Moholy-
Nagy (1895-1946): cfr. PassuTH KRISZTINA, Laszio Mo-
holy-Nagy, Thames and Hudson Ltd, London 1985,

5) Su Pierluigi Spadolini, efr. Seosito A., Plerluigi
Spadolini fra tecnologia e composizione negli anni Ses-
saitta, in Agathon 2011/1, pp. 25 - 34,

6) TCHERMIKHOV JAkOY GIORGIEVICH, Osnovy Sovremen-
naf Archhitektury (Les Bases de I"Architecture Contem-
poraine, Essai de Recherches Expérimentales). Deuxiéme
Edition Revue et Augmentée, Edition de la Société des
Architectes de Léningrad, Léningrad 1931: la prima edi-
zione & del 1929,

7) Komarova Linua, I Vehutemas e il suo tempo. Testi-
monianze ¢ progetti della scuola costruttivista a Mosca,
Editore Kappa, Roma s.d.

&) Nella Prefazione ad una cartella con dieci bozzetti li-
tografici, pubblicata ad Hannover nel 1923, quali fram-
menti di un lavoro intrapreso a Mosca nel 1919-21 per la
Mostra elettromeccanica "Vittoria sul Sole’, cosi com-
menta El Lissitzsky: «I colori delle singole parti di questi
disegni. come nel mio lavoro Proun, sono da considerarsi
equivalenti di materiali. Cid significa: nella realizzazione
le parti rosse, gialle o nere delle figure non vengono di-
pinte con questi colori, ma vengono eseguite nel mate-
riale corrispondente, come ad esempio, rame lucido, ferro
opaco. ecc.ys. Cfr. Lissitzky in: GIF ismi nell arte, 1914-
1924, a cura di El Lissitzky e Hans Arp, Eugen Rentsch
Verlag, Erlenbach. Zurigo, Monaco e Lipsia 1925,

9) Cfr. EL Lissirzky, La Ricostruzione dell ‘Architettura
in Russia, 1929 11 Vitruvio, Valleechi Editore, Firenze
1969,

10) DE SanT1 P M., [ disegni di Eisenstein, Ed. Laterza,
Roma-Bari 1951, 1l regista aveva un grande talento pit-
torico: dalle caustiche caricature giovanili ai complessie
pieni di fascino bozzetti teatrali, dai sensuali e inguietanti
disegni messicani a quelli drammatici per il Nevski e
I"Jvan. dai bozzetti per la Walkiria alle inquadrature per
le riprese filmiche, fino alle linge dinamiche nei ritratti
degli ultimi anni.

1) Cfr. EL LissITzEY, op. cit. 1969, p. 10,

12) Cfr. EL LissITzKY, ap. cif., p. 15.

13) Cfr. EL LissITzRY, ap. cif... p. 16

14) Cfr. EL LissiTzky, op. cif... pp. 16-17.

15) Cfr. EL LissITzky, op. cit.,, p. 19.)

16} Cfr. EL Lissitzky ap. cit.. p. 19

L 7) Cfr. EL Lissitzky, ap. cit., p. 19,

18} Cfr. EL Lissitzxy, ap. cit., pp. 23-24.

19) Cfr. EL LIssITZKY, ap. cif., pp. 25-29.

20% Cfr. EL LissITZKY, ap. cit., pp. 31-33,

21) Cfr. EL LISSITZKY, gp. cit., pp. 35-37.

22) Cfr. EL LissITZKY, ap. cit., p. 39.

23) Cfr. EL LissITzkY, ap. cit., p. 40.

24) Cfr. EL LIssITZKY, op. cit., p. 40.

25) Cfr. EL LIssITZKY, ap. cit., p. 41.

26) Cfr. EL LIssITZKY, ap. cit., pp. 43-45.

27) Cfr. EL LissITzZKY, op. cit.. p. 47. Tralasciamo, per bre-
vitd, il successivo paragrafo La nuova citta, pp. 49-52.
28) Cfr. EL LissiTziy, op. cit., pp. 53-54. Segue un breve
paragrafo sulle Scuole d archifettura, che tralasciamo
anche per brevita: cfr. p.55.

20y Cfr. EL LissITZKY, op. cit., pp. 57-59; all’esergo la
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data: Mosca, ottobre 1929,

30) Si tratta della rivista Ve Baugilde, Berlino, ottobre
1928, pp. 1370-1372, pubblicata sul volume El Lissitzky,
ap. cit., pp. 137-139.

31) Sulla legislazione edilizia, efr. di MARTELL P., La le-
gislazione sugli allogel nella Russia Sovietica. in " Woh-
nungswirtschaft”, Berlino 1925, pp. 140-143, pubblicato
in El Lissitzky, op. cit., pp. 140-144.

32) Cfr. El Lissitzky, op. eit., pp. 145-140,

33) Cfr. TAuT B.. La Corona della Citta (Die Stadtkrone).
trad. M. Carrara. introduz, L. Quaroni, Mazzotta. Milano
1973. Seritto nel 1910, il testo & stato pubblicato a Jena
nel 1919, Die Stadthrone € la proposta di una cittd nuova
collocata in mezzo a una pianura in un cerchio di km 7
di diametro. che viene toccata dalle principali arterie stra-
dali e che raggruppa tutte le costruzioni che rispondono
alle tendenze sociali di cui ha bisogno la citta per arte
e per lo svago. «Quattro grandi costruzioni formano una
croce orientata verso il sole: il teatro dell’opera, il teatro
di prosa, una grande casa del popolo per le riunioni e un
edificio pin piccolo sempre per le riunioni. La croce di
questo quattro grandi edifici non costituisce da sola la
vera e propria corona: & solo Ia base per la costruzione
sublime che troneggia su tutto il resto come architettura
pura: & il palazzo di cristallo che rappresenta nella sua
essenza splendente, trasparente e rilucente qualcosa di
pit di un semplice materiale comunes; pp. 44-58.

34) Per questo colloquio, tratto dal Banchetto dei poeti
georgiani, Bruno Taut cita la rivista "Nuova Russia’,
n.5/6 del 1929,

35) Vsevolodov Emilevié Meyerhold (1874-1942), di
origine tedesca. fu regista. attore, teorico teatrale e cine-
matografico russo, che nella lunga e travagliata carriera
ha anticipato tutte le tendenze del teatro pin moderno.
36) Cfr. ‘Bauwelt’. Berlino 1932, n. 12 e 1933 n. 7. p.
172

37) Cfr. "Bauwelt’, Berlino 1930, n. 36 p. 1150, con i
due titoli: Un Compito edilizio importante e Costruzione
della Citta e Ampliamento della Citta, pubblicati in E1
Lissitzky, op. cit., pp. 150-151.

38) L'articolo. titolato Da Francoforte alla Nuova Rus-
sta, & apparso su ‘Frankfurter Zeitung' n. 892, 30 novem-
bre 1930; cfr. El Lissitzky, op. cit.. pp. 152-154,

30) Cfr. *Das Neue Frankfurt’, Francoforte sul Meno
1931, n. 7. pp. 117-134. 11 testo & stato redatto da May
sulla base della conferenza da lui tenuta il 5 giugno 1931
per iniziativa del Congresso Internazionale per la nuova
architettura al Senato di Berlino e il 12 giugno su invito
dell’ Associazione Das neue Frankfurt nel Saalbau di
Francoforte sul Meno. 1l testo & pubblicato in E1 Lis-
sitzky, op. ¢t pp. 161-172.

40) Cfr. *Wasmuths Monatshefte fiir Baukunst und Stid-
tebau’. Rivista mensile di Wasmuths per I'Edilizia e I'Ur-
banistica. Berlin 1931, n. 5. pp. 237-240, pubblicato in
El Lissitzky. ap. cit., pp. 155-157. Cfr. anche Vierr Qui-
Lict, Citta russa e Cittd sovietica: caratiere della strut-
tura storica, ideologia e pratica della trasformazione
socialista, Mazzotta, Milano 1976.

41) Cfr. "Bauwelt’. Berlin 1931, n. 21, pp. 703-704. pub-
blicato in El Lissitzky. ep. cit., pp. 158-160.

42) *Bauwelt’. Berlin 1931, n. 21, p. 150,

43) ‘Bauwelt’, Berlin 1931, n. 21, p. 160,

44) In “Die neue Stadt’, Francoforte sul Meno 1932, n.
6-7. pp. 146-148_ con il titolo L 'Unione Sovietica e la
nuova architettura, riportato in El Lissitzky. op. eit.. pp.
184-186).

45) In 'Die neue Stadt’ 1932, cit.. p. 186.

46) Cfr. 'Der neuen Stadt’, Francoforte sul Meno 1933,
. 12, pp. 270-271, con il titolo fn merito alle polemiche
sulla Russia, in El Lissitzky, op. cit.. pp. 189-191,

47) Cfr. "Der neuen Stadt’ 1933, p. 191.

AR) TzouLiapis T., § Dimenticati: storia degli Americani
che credettero in Stalin (trad. C. Piazzetta), Longanesi,
Milano 2011.

49} Cervi M., J compagni yankee nel paradisofartifi-
clale) dell 'URSS, in °1l Giornale'. ed. del 12-2-2011, p.
24,

50) Fiies O.. The Whisperers (1 Sussurratori), trad. Luisa
Agnese Dalla Fontana, Modadori, Milano. Cfr. anche P1-
rRETTO G. P., GIi occhi di Stalin, Raffaello Cortina Edi-
tore, 2010; un saggio sulla cultura visuale sovietica e
sulla marmorea tranguillita fino alla staticita nella rap-
presentazione della figura di Stalin, anzi un’auto-rappre-
sentazione del Bene e del Futuro,

51} FiNeTT1 U., Ogni giorno Stalin metteva in scena un
allegro terrore. in 1l Giorale, ediz. Di martedi 16 feb-
braio 2010, p. 29.

52) Cfr. Gum G, Cosi § Bolscevicl volevano cancellare
Uidea stessa di Dio, in ‘11 Giomale'. ed. 25-12-2009, p.
29,
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AssTRACE - This article shows the dialogue between two
experts of aestethic and design, Gillo Dorfles and Aldo
Colonetti. This dialogue is published by Mazzotta in the
Catalogue for the occasion of the exibhition on Kitseh
Gillo Dorfles: Kitseh oggi il Kitseh, af the Triennale di
Milano., from 13" June to 10" September 2012,

1) Adriana Bisi Fabbri, La civetta 1911, tempera e ac-
querello su carta em 68x47, Coll, privata.

KITSCH: OGGI IL KITSCH

Gillo Dorfles e Aldo Colonetti*

opo pii di quarant’anni esce un altro
libro, che e anche il catalogo della
mostra ospitata presso la Triennale di Milano. Il
rapporto tra Gillo Dorfles e il kitsch inizia nel
1968, quando pubblica con |'Editore Mazzotta il
primo studio sistematico intornoe a un fenomeno
estetico e sociale, il Kitsch che é diventato, sem-
pre di pitt, un imprinting del nostro tempo. In-
torno a questa sorta di grmm‘e g.l'asrr‘a, Hon a
caso presente in mostra, Dorfles esamina, come
se fosse un chirurgo, attento a non shagliare, cio
che sotto questo nome appare oghi giorno nel-
{"arte, nella vita e soprattutto nei processi di co-
municazione. Il suo non e wun giudizio
aristocratico e pregiudiziale: il Kitsch «é neces-
sario conoscerlo, anche frequentarlo e, perche
no, quaiche volta utilizzarlo, a patto di non farsi
prendere la mano. Perche il cattivo gusto € sen-
pre in agguatoy. Artisti storici, protagonisti
dell’arte contemporanea, veri e propri operatori
e produttori di kitsch, insieme al grande circo
contemporaneo che ci accompagna dovingiie e
in ogni momento della nostra vita, come se fosse
hormale essere immersi in questo flusso di imma-
gini, di racconti, di parole, il tutfo con malizia o
con una piena e totale intenzionalita, utilizzando
il mondo come un grande contenitore di forme e
di linguaggi. Il volume-catalogo della mostra,
Gillo Dorfles. Kitsch: oggi il kitsch, rappresenta
un viaggio certamente provvisorio, perche nel-
'esperienza estetica nulla é definitivo, in quanto,
nel caso di questo particolare fenomeno, «si po-
trebbe pariare di un'imprevedibile oscillazione
del gusto, che consente il passaggio, veloce e im-
mediato, tra alto e basso, fra destra e sinistra,
come se tutto fosse possibile, indipendentemente
dalla storia, e quindi con spazi e tempi, precisi e
riconoscibiliy.
Gillo Dorfles. Kitsch: oggi il kitsch, a cira
di Aldo Colonetti, Franco Origoni, Luigi Sansone
e Anna Steiner, ospita una serie di scritti di Fulvio
Carmagnola, Aldo Colonetti, Denis Curti, Gillo
Dorfles, Vittorio Gregotti, Francesco Leprino,
Bruno Pedretti, Luigi Sansone e Ugo Volli, in-
sieme a una particolare documentazione di opere
di artisti storici e contemporanei, che hanno
avuto e hanno una relazione con questo grande

[iume estetico che attraversa tutta la produzione

d’immagini, prodotti, oggetti senza fine, il tutto
attraverso un contintio scambio di esperienze:
nella parte storica, Envico Baj, Adriana Bisi Fab-
bri, Salvador Dali, Lucio Del Pezzo, Antonio

Fomez, Luigi Ontani, Meret Oppenheim, Alberto
Savinio, Gianfilippo Usellini; nella sezione con-
temporanea, Alex Angi, Corrado Bonomi, The
Bounty Killart, Felipe Cardefia, Vannetta Caval-
lotti, Cracking Art Group, Limbania Fieschi,
Kicco, Mario Molinari, Martin Par, Carlo Riz-
zetti, Leonard Streckfus, Carla Tolomeo, Rutger
vari der Velde. Per arrivare, infine, nella vita quo-
tidiana dove protagonisti non sono degli autori,
ma soprattutto il nostro modo di vedere, oggi, il
mondo, la natura e [artificio, il corpo, la casa,
lo spazio e il tempo. Anonimi linguaggi che hanno
la forza della testimonianza di una societa che,
nello stesso tempo, guarda avanti e indietro, gi-
rando inforno, come una giostra, al principio che
la dimensione estetica costituisce una delle nostre
condizioni preferite. Il libio e la mostra, con ['al-
lestimento a cura di Franco Origoni e Anna Stei-
ner; architetti associati, ¢i accompagnano in un
viaggio che non finisce mai. Di seguito, le parti
in dritto con !'acronimo [AC] sono di Alde Co-
lonetti, mentre le parti in corsive con lacronimo
[GD] sono di Gillo Dorfles.

Dopo |'uscita del tuo libro dedicato al kitsch,
nel 1968 presso |'editore Mazzotta, abbiamo as-
sistito, da un lato, a una serie di approfondimenti
teorici che hanno aiutato a deserivere, in tutte le
sue articolazioni e luoghi di applicazione, 1l con-
cetto che tu per primo, a livello internazionale,
avevi contribuito in modo decisivo a definire.
Dall’altro lato, la stessa produzione simbolica,
che va sotto questo nome, si & ampliata a macchia
d’olio, invadendo tutti gli spazi, non solo del-
[*arte, ma soprattutto della vita quotidiana. Si po-
trebbe dire che, in un certo senso, viviamo
un’epoca a forte valenza kitsch, indipendente-
mente dalla nostra volontd. La mostra in Trien-
nale, Gillo Dorfles. Kitsch: oggi il kitsch, dopo
quarant’anni mette al centro, accanto ad artisti
che non appartengono al kitsch, ma che hanno
ispirato, pit o meno direttamente, questo feno-
meno, ad esempio Salvador Dali, una serie di au-
tori deliberatamente kitsch (anche in questo caso
sono tali consapevolmente); per poi approdare a
una grande rappresentazione, visiva, comunica-
tiva, ma anche di oggetti e prodotti, di cio che
potremmo definire come atmosfera kitsch. 11
kitsch, si potrebbe dire, rappresenta lo stato at-
tuale delle nostre condizioni simboliche, in una
societd che sempre di piu affida ai comporta-
menti, ai segni, alle immagini e alle cose che ci
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2) Salvador Dali, Leda atomica 1949, Jitografia cm 75,8x55,2 Courtesy Gabriele Mazzotta.

circondano una valenza estetica, nella quale & pre-
sente una forte percentuale di cattive gusto. per
lo meno rispetto ai canoni e ai modelli a cui ci
eravamo abituati [AC).

Proprio per queste considerazioni credo che
il momento giusto per aggiornare il dibattito e
classificare, pur provvisoriamente, la produzione
legata al kitsch sia oggi. Gia quarantaquattro
anni fa, quando mi venne in mente l'idea di dedi-
care al kitsch un libro che lo illustrasse, peitsavo,
pitt che a un movimento artistico, a un percorso,
quasi fluviale, che allora vedevo, in modo indi-
ziario, emergere progressivamente. Allora, que-
sta parola era ignota nel nostro paese e solo in
Germania si sapeva a che cosa si riferisse, so-
prattutto all ‘interno del dibattito filosofico, nel
guale erano stati protagonisti alcuni intellettuali
che avevo anche inserito nel volume da me cu-
rato: tra { diversi contributi, oltre agli scritti di
Vittorio Gregotti e Ugo Volli, desidero qui ricor-
dare quello di Hermann Brodi. Forse tale situa-
zione poteva significare che in quel paese fosse
pitt diffitsa che altrove ['idea di kitsch. Oggi che
in tutto I'Oceidente la parola kitsch e diventata
di uso comune, é sempre pit difficile rendersi
conto di cosa effettivamente questo termine si-
gnifichi per due ragioni, soprattuito.

La prima, in quanto assistiamo a una presa di
coscienza del concetto di cattivo gusto, senza
alcun pregiudizio o esaltazione estetica. La se-
conda ragione risiede nel fatto che l'arte cosid-
detta ufficiale, destinata ai musei e alla
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comunicazione istituzionale, ha acquisito nel sio
dna una serie di elementi di cattivo gusto, accor-
pandoli all'interno del proprio orizzonte este-
tico. Come se la societa contemporanea avesse
sdoganato tutta la produzione simbolica, trasfe-
rendola nel dizionario delle arti, nell'enciclope-
dia. Per questa ragione forse ci troviamo di

fronte, da un lato, a una serie di oggetti e di com-

portamenti che, effettivamente, appartengono al
cattivo gusto: dall’altro lato, vediamo opere
d'arte che utilizzano consapevolmente il kitsch
per la loro prodiizione. Infine, abbiamio aiche
alcuni artisti che volontariamente creano opere
di un gusto deteriore o per lo meno discutibile,
perche oramai tutti i confini rispetto alla defini-
zione di arte sono caduti, il tutto in una sorta di
generalizzante atmosfera estetica [GD].

Si potrebbe quindi affermare che il kitsch, dal
1963 ad oggi, si € cosi diffuso da superare i con-
fini limitati di allora, trasformandosi in una sorta
di senso comune estetico, il tutto all’interno di
una estrema confusione classificatoria. Senza
confini, senza perimetri, senza definizioni, pit o
meno istituzionali: forse é cosi che si frantuma il
coneetto di arte. Si pud andare ovunque, non esi-
ste pill un centro e il nostro orientamento nel giu-
dizio del gusto ¢ sempre pit difficile e confuso.
Indipendentemente dal kitsch, gia alla fine degli
anni Quaranta, Max Horkheimer e Theodor
Adorno, nel famoso saggio Dialettica dell 'illumi-
nisnio, analizzando la nascente industria culturale,
scrivono che «gid oggi, le opere d’arte, come pa-

3) Alberto Savinio, Penelope 1933, olio su tela em 50x40), Coll, privata.

role d’ordine politiche, vengono adattate oppor-
tunamente dall’industria culturale, inculcate a
prezzi ridotti a un pubblico riluttante, e il loro
uso diventa accessibile al popolo come quello dei
parchi». Si potrebbe quindi dire che un po’ di
kitsch sia quasi inevitabile, perché dipende dal
nostro essere contemporanei, o meglio, dalla
nostra condizione postmoderna? Soprattutto se
esaminiamo questo fenomeno all’interno dei
processi di comunicazione di massa, che sem-
brano avere omologato o, comunque, forte-
mente condizionato il nostro modo di produrre
e di giudicare [AC].

Da guesto punto di vista non bisogna dimen-
ticare che non solo il termine, ma anche la stessa
idea del kitsch risale a tempi recenti. Credo che si
debba ripetere che, in fondo, la nascita del kitsch
vero e proprio faccia riferimento all inizio della
seconda rivoluzione industriale, in sostanza dalla
meta dell 'Ottocento in avanti, ovvero quando
{"uomo ¢ stato in grado di creare [‘oggetto in
serfe. Prima di allora non si poteva parlare di un
effettivo cattive gusto, ufficialmente ricono-
sciuto. Coloro [ quali desiderano attribuire que-
sta qualifica, per esempio, all’arte romana
rispetto a quella greca, credo che siano comple-
tamente fiori strada. Venendo all’epoca attuale,
assistiamo, certamente, a una diffisione capil-
lare del kitsch attraverso anche moltissime tra-
sformazioni e integrazioni, in modo particolare
quando entra in gioco la possibilita di ripro-
durre, in teoria all'infinito, qualsiasi cosa. E



4) Antonio Fomez, Kriminal 1965, olio su tela em 60x70, Courtesy Gabriele Mazzotta.

5) Il mondo di Rutger (Rudy) van der Velde, fotagrafie di Matten Girola,

centrale il ruolo delle tecniologie e delle loro stra-
ordinarie capacita riproduttive, in guanto hanito
consentito il passaggio dall'unicita alla molte-
plicita di qualsiasi operazione che avesse anche
un minimo valore artistico.

1l fatto che la dimensione estetica sia andata
oltre i swoi confini tradizionali ha prodotto un si-
stema simbolico di oggetti, che, probabilmente,
in un ‘epoca non fortemente industrializzata non
avremmo avito. Mi sembra importante a guesto
punto mettere in lice il fatto che solo con qutesto

Jfenomeno é possibile comprendere |'enorme di-

varicazione tra oggetti di forte valenza simbolica
e artistica, comunque utili, e prodotti, invece,
dove la finzione estetica e fine a se stessa. E
chiaro che tutto questo ci porta ad una fortissima
ambiguita, in quanto, progressivamente, siamo
portati ad accettare oggetti e prodotti che hanno
uit‘unica ragione d'essere: si presentano total-
mente autoreferenziali. E all'interno di questa
ambiguitd di giudizio, fondata sulla diversa fi-
nalita della progettazione e della produzione,
che si rintraccia un terreno fertile per diffondere
la nozione contemporanea di kitsch [GD].

Da questo punto di vista, il tema del kitsch ¢
legato fortemente alla moltiplicazione indu-
striale, al mercato di massa, alla diffusione sem-
pre pit globale di ogni operazione culturale e
simbolica, alla serialita che sta alla base del no-
stro modo di conoscere oggi il mondo, il tutto da
intendersi come condizione fondamentale della
societd contemporanea. Come se, in un certo
senso, affermassimo che il kitsch fosse parte in-
tegrante, non eliminabile, della modernita [AC].

Certamente la serialita é uno dei fenomeni
pitl tipici della nostra epoca; prima della nascita
del design industriale non era possibile la grande
serie ma solo quella artigianale, che non era mai
una vera serie. Ora con ['effettiva riproditcibilita
dell’'oggetto, in maniera assoluta, si e venuta a
creare una distinzione tra ['oggetto di serie,
creato secondo [ migliori criteri del design, e
{'ogpetto di piccola serfe, progettato senza se-
guire guesti buoni propositi e quindi invadendo
anche il settore del cattivo gusto, in ragione pro-
prio della sua forte personalizzazione di carat-
tere artistico. Questo ha fatto si che, anche nel
quotidiano, ci troviamo di fronte a una serie di
oggetti che presentano qitesta ambiguitd, seman-
tica ed estetica, dove, ovviamente, il kitsch e
sempre in aggitato [GD].

Un altro tema che hai sottolineato nella tua
analisi teorica riguarda il concetto d’intenziona-
lita, in relazione sia al significato del termine
kitsch, sia per quanto riguarda la consapevolezza
del creatore, del progettista. Al centro, in questo
caso, ¢'¢ la nozione di autore, tra Ialtro forte-
mente presente, pitt 0 meno consapevolmente, in
questa nostra mostra [AC].

Infatti, uno degli obbiettivi di questa mostra
e del libro che |'accompagna e proprio quello di
distinguere il ruolo del kitsch all’interno di al-
cune categorie artistiche: precisamente quegli
artisti contemporanei che creao opere con ele-
menti che fanno, piti o meno intenzionalmente,
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6) Felipe Cardefia, The rudy boy 2010, collage su fela cm
1A O, Coll, privata.

riferimento alla cultura del kitsch. Una seconda
categoria e quella di artisti ufficialmente ricono-
sciuti come tali, che pero senza alcuna intenzio-
nalita realizzano opere d’arte che, in parte,
appartengotio al cattive gusto. Infine, una terza
categoria di autori, i quali volutamente usano ci-
tazioni kitsch, come si puc notave anche in alcuni
ambiti importanti dell’arte contemporanea, che
vainne, solo come esempio, dalla Pop Art all 'Arte
Povera, fino alle diverse forme espressive che
Hoit rientrano, ahcora, helle tendenze artistiche
gia riconosciute. Tutto questo per affermare che
sia la definizione di kitsch, sia questa mostra e il
relativo catalogo, non hanno [ 'ambizione di as-
solutizzare, una volta per sempre, il significato
del termine, proprio perche, in guesto caso, si
potrebbe parlare di un'assoluta e talvolta impre-

7) Corrado Bonomi, Questa pipa & un pipa [987, hase,
pipa, pittura, fiune artificiale cm 16x2

xd ), Coll. privata.

vedibile oscillazione del gusto (per citare il titolo
di un mio vecchio saggio del 1970, oscillazione
che consente il passaggio, veloce e immediato, tra
alto e basso, tra destra e sinistra, come se tutto

Josse possibile, indipendentemente dalla relazione

con la storia e quindi da spazi e tempi, precisi e

riconoscibili [GD].

Spostando 'attenzione dall’arte a tutti i pro-
cessi di comunicazione di massa, la pubblicita,
la televisione, i comportamenti delle persone, lo
spettacolo, lo sport, per arrivare fino anche alla
moda e quindi al corpo, assistiamo a un fenomeno
sempre pit capillare; quasi a dire che, forse, ¢ pit
facile individuare cio che non ¢ kitsch rispetto
all’enorme e inarrestabile diffusione di un gusto
che, se non & sempre cattivo, senz’altro appar-

9) Alex Angi, Omaggio a Dali 2005, fotoriproduzione ¢ scarti industriali plastici, cm 45x45x14, Coll. privata.
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&) Cracking Art Group, Dali a la (Omaggio a Avida Dol-
lars) 2004, fissione di materie plastiche con foto cm 60x6(),
Coll. Lawra Ravasi.

10} The Bounty Killart, Untitled 2012, mixed media cm
24ictixt0, Courtesy Allegra Ravizza, Milano.



11) Federa per cuscino in vendita nel negozio Love Therapy di Milano (2003), fotografia di Matieo Girola.

tiene, pit direttamente, a una sorta di cattiva co-
scienza, accompagnata dall’ignoranza dei pro-
cessi simbolici, soprattutto come nascono, si
sviluppano e si esauriscono, Viviamo, in sostanza,
come se tutto fosse presente, senza passato ¢ fu-
turo. In modo particolare questo accade quando
ci inoltriamo nei fenomeni cosiddetti di massa;
al di la del pessimismo critico della Scuola di
Francoforte e delle riflessioni di Adorno e Hor-
kheimer, certamente essi avevano intuito le con-

traddizioni di una societd che si stava avviando,
in quegli anni, verso una sorta di grande palco-
scenico, sul quale ciascuno puo essere, contem-
poraneamente, attore e spettatore [AC].

Tutto cio che dici rientra appunto nella situa-
zione attuale della societa. Bisogna quindi affer-
mare che, oggi, il kitsch, nel suo significato piii
ampio, fa parte di tutti i livelli socio-economici,
perche ha saputo entrare in sintonia con il pro-

12) Trono Aquila, legno di tiglio intagliato a mano e rico-
perto di foglia ore 24 K, in produziene dal 1977 ¢ realiz-
zate da Mice Versailles.

13) Il corpo come un insieme di forme, indipendentemente
dalle funzioni: tanti piccoli Duchamp, fotografia di Matteo
Girola.

prio tempo, atiraverso una forte empatia sinbo-
lica e culturale. L'arte in generale, lo spettacolo,
i processi di comunicazione, ma anche il mercato
dell’arte hanno sapito o voluto servirsi di un
elemento di cattive gusto, proprio per parlare a
uit humero pit amplo di ascoltatori e spettatori.
Cosi come altre espressioni, soprattutto la pub-
blicita, hanno volitto inserire questo tipo di ele-
mento nella loro produzione, proprio per
{'efficacia popolare che possiede. Quindi cio che
poteva essere un elemento negativo si trasforma
in elemento positivo dal punto di vista deli effi-
cacia nel mercato e quindi nel marketing. Dato
che il marketing rappresenta uno dei fattori fon-
danti dell ‘arte contemporanea, anche la pubbli-
cita e, naturalmente, la televisione, hanno voluto
e dovuto servirsi di questo elemento, un tempo
considerato deteriore: oggi invece ritenito inso-
stituibile perche efficace [GD].

Cosa significa per te la parola efficace, nel-
|’ambito del fenomeno del kitsch, con riferimento
alle comunicazioni di massa, cosi com’e stato de-
finite da alcuni studiosi? Potremmeo affermare,
sulla falsariga della Scuola di Francoforte e del-
I"attuale dibattito internazionale, che ci troviamo
di fronte a un fenomeno che ¢ insito, quasi fosse
strutturale, nel nostro modo di produzione, di co-
municare, di fare cultira oggi? [AC].

Efficace per me significa che ha la possibilita
di persuiadere il pubblico; un pubblico che, forse,
non ¢ all 'altezza della grande arte, ma di fronte
a un elemento di arte discutibile, pur senpre ap-
partenente alla dimensione estetica, viene piii fa-
cilmente influenzato, sia nel bene che nel male.
Per questa ragione, ritengo il kitsch un fenomeno
da studiare anche dal punto di vista sociologico
e antropologico, non solo sul piano della prodie-
zione simbolica, quasi costituisse una delle con-
dizioni della modernita, quando comunichiamo
con gli altri, con il mondo [GD].

In sostanza, si potrebbe dire che lo stato at-
tuale dell’estetica non interagisca solo con I"opera
d’arte, ma ha anche a che fare con i comporta-
menti quotidiani; una sorta di vita border fine,
sempre in bilico tra vero e falso, tra attuale e inat-
tuale, tra alto e basso. Una situazione che, forse,
¢ impossibile cambiare perché ¢ insita nella dif-
fusione dei mezzi della comunicazione di massa;
come se affermassimo che, quando I'arte e in ge-
nerale la dimensione estetica raggiunge un
grande numero di persone, il suo destino, molte
volte, dato che non tutti gli interpreti possiedono
una particolare consapevolezza culturale, & quello
di essere recepita esclusivamente sul piano della
spettacolarita superficiale, intesa anche nel suo
significato di pelle esterna, senza conoscerne le
ragioni e le basi teoriche sulle quali un determi-
nato fenomeno si fonda [AC].

Credo che, int questo senso, anche prima della
nostra epoca, le grandi manifestazioni pubblicie,
ludiche, sportive, agonistiche abbliano avuto
degli elementi di kitsch. Allora non si chiama-
vano cosi, ma avevano proprio lo stesso scopo:
di essere facilmente comprensibili dalla popola-
zione in toto. Questo permetterebbe di ammettere
la presenza, non solo ai giorni nostri, di elementi
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14) Gli occhi diventano il palcoscenico di una rappresentazione che vuole parlare il linguaggio del praprio inconscio, fotografia i Matteo Girola; I5) Le vacanze e la natura, il tutto
mescolato in una serie di fotogrammi che trasformano !esperienza individuale in una sorta di modello compartimentale, fotograffa di Juri Ciani; 16) E un continuo scambio fra tradizione

religiosa, esperienza personale, come se il mondo fosse tutto una sorta di ex-voto, fotografia di Matteo Givola ¢ Juri Ciani.

che possiamo chiamare pubblicitari e parzial-
meite kitsch: naturalmente secondo modi e at-
teggiamenti diversi rispetto ai nostri. Posstamo,
certamente, dire che solo ['avvento dei mass
media ha fatto si che si avesse una diffusione di
questo fenomeno, attraverso una maggiore con-
sapevolezza; una sorta di vera e propria meto-
dologia kitsch, non solo per comunicare, ma
anche per manipotare le coscienze [GD].

La parola manipolazione in un certo senso
ci riporta ancora alle considerazioni che ab-
biamo fatto poco fa, a proposito dell’attualiti
del pensiero della Scuola di Francoforte: inter-
pretare i mezzi di comunicazione di massa non
solo come strumenti per diffondere conoscenza,
ma anche come tecniche e sistemi di potere in
grado di manipolare le coscienze. Il kitsch si
potrebbe avvicinare a questo atteggiamento ma-
nipolatorio, in quanto non trasferisce esclusi-
vamente esperienze estetiche: transitano anche
significati, pitt 0 meno direttamente, di carattere
politico e religioso [AC].

Effettivamente, non dobbiamo dimenticare
alcuni elementi fondamentali presenti nel kitsch:
la guerra, la religione, il potere palitico, ma direi
tutte le grandi manifestazioni popolari, hanno
sempre ttilizzato questo atteggiameito, che e fa-
cilmente gestibile e molto accattivante. Da qiie-
sto punto di vista, la nostra epoca ha solo
potenziato quello che era gia presente nel pas-
sato. Cio che in passato non esisteva era {'og-
getto, il prodotto, il sistema kitsch, al centro di
questa mostra; ma il principio informatore e for-
mativo aveva gia operato nelle grandi democra-
zie del secolo scorso, ma soprattutfo nelle
dittature [GD].

3]

Si potrebbe dire che la mostra e il libro, Gillo
Dorfles. Kitsch: oggi il kitsch, mettano in luce
una serie di fenomeni di questi ultimi decenni
dove, vista la diffusione dei mezzi della comuni-
cazione di massa, il kitsch appare onnipresente,
al di la del giudizio di gusto: il motto potrebbe
essere dovingue e in nessin lnogo. Hai avuto un
grande merito, dal 1968, quando usci il tuo libro,
ad oggi hai sempre monitorato questo fenomeno
culturale, giungendo a definire anche alcuni at-
teggiamenti dei nostri intellettuali con il termine
radical kitsch, cercando comunque di non fare
di tutta I’erba un fascio. [ distinguo sono fonda-
mentali quando abbiamo di fronte modi di essere
cosi diffusi da apparire quasi naturali. Sei sempre
stato un osservatore, mai moralista, ma sempre
curioso, eclettico, rispettoso degli altri, perché la
tolleranza per te non signitica sospendere il giu-
dizio [AC].

Nella mostra come nel libro possiamo notare
molto bene la differenza che ¢ e tra alcuni grandi
artisti, ad esempio Dall e Savinio solo per citarne
alcuni, e il resto della produzione artistica e so-
prattutto simbolica, ovvero tutto cio che conven-
zionalmente va sotto questo nome. Comte sempre,
sono | 'intenzioite e la cotisapevolezza, sia rispetto
all utilizzo delle teciche sia nei riguardi dei con-
tenuti, che trasformano un oggetto, una forma,
ma anche uit comportamento, in un’opera, in un
linguaggio che sentiamo veri e autentici. Se non
esiste la dimensione culturale, ogni forma d'arte
¢ destinata a cadere nella trappola di un kitsch
pitt o meno consapevole. La vera arte non é mai
maliziosa: il kitsch lo €, e questa € la sua essenza.
E necessario conoscerlo, anche frequentarlo e,
perché no, qualche volta utilizzarlo, senza farsi

maf prendere la mano. Perche il cattivo gusto e
sempre in agauato [GD].

* Gillo Dorfles (Trieste 1010), aordinario di estetica, ha in-
segnato nelle Universi ta di Firenze, Milano, Trieste ¢ Ca-
aliari ed ¢ stato visiting professor presse le Universita di
Cleveland, Buenos Aives, Citta del Messico, New York ¢
altre sedi, svolgendo contemporaneamente un ‘intensa at-
tivita di critico d'arte ¢ di saggista. Tra le apere princi-
pall, con diverse edizioni, di cui alcune tradotte in Paesi
curopel ed extra-eurapei: ' Architettura moderna (1954),
Le Oseiilazioni del Gusio e |'Arte moderna (1958), Ultime
tendenze dell ' Arte oggi (1961), 1l dise gno industriale ¢ la
sua Estetica (1963), | 'Estetica del mito (1967), Artificio e
natura (1968), Il Kitsch: Antologia del cattivo Gusto
(1968), 1l divenire della critica (1976), Lintervallo perduto
(1980), La moda della moda (1980)), Elogio della disar-
monia (1986), Il feticeio guotidiano (1989), Faiti ¢ fut-
toidi  (1997). Relativamente agli anni 1930-1999
I'Accademia di Architettura di Mendrisio ha segnalato .
2520) scritti, tra libri, cataloghi di mostre, testi in cata-
loghi di mastre, ecc.

* Aldo Colonetti, filosofo, ha studiato con Gillo Dorfles ed
Enzo Paci, storico e teorico dell 'avte, del design e dell ar-
chitettura. Dal 199] divettore della rivista Ottagono ha
Jatto parte del Comitato di Presidenza dell'ADI e del Co-
mitato Scientifico della Triennale di Milano. Autore di
saggl e curatore di mostre, da alcuni anni collabora con il
Corriere della Sera; dal 20000 fu parte del Consiglio Ttaliano
del Design presso {f Ministero dei Beni Culturali e dal 2011
el Comitato Scientifico della Fondazione Ragghianti.



AnsTracT- This article discusses the musewn and museum
project that was conducted between 20000 and 2011 to a
private wine cellar, Coll de Roses, located in the county
of Alt Emporda (Catalonia).

The result of this profect was the creation of a new center
that aims to establish a communication between the fssuer
fwine cellar) and receiver fvisitor center) based on the
adaptation to the existing architecture, stimulation of the
senses and adapiing the message to the new hroadcasting
Sormats, The result af this profect is an exhibition space
that has been well received by new visitors.

1) El mas Coll. Fotografia: Coll de Roses.

UN PROJECTE MUSEOLOGIC I MUSEO-
GRAFIC PER A UN CELLER DE VI. EL
CENTRE ENOLOGIC I LUDIC COLL DE

ROSES

Josep Burch, Lada Servitja*

naquest treball exposarem el projecte mu-
eografic i museologic que es va realitzar
durant els anys 2010 i 2011 en un celler privat de
vi, Coll de Roses, situat al municipi de Roses, Alt
Emporda, Catalunya. L'Emporda és una zona de
tradici6 viticola mil-lenaria (Puig i Vayreda, 2008)
i compta amb denominacio d’origen propia: DO
Emporda'. El seu litoral forma part d’una destina-
cid turistica universalment coneguda com a Costa
Brava (Barbaza, 1988). En el tram nord d’aquesta
zona és on hi ha el municipi de Roses, que t€ uns
20.000 habitants, encara que en els mesos d’estiu
aquesta poblacio creix notablement, ja que és un
referent per al turisme de sol i platja.

Enaquest marc, la familia Espelt, propietaria
del celler Espelt Viticultors?, amb seu al municipi
de Vilajuiga (Alt Emporda-Catalunya), organitza
des de fa temps, a les instal-lacions del seu mo-
dern celler, visites, tasts de vins, cursos, exposi-
cions i esdeveniments socials relacionats amb la
vinya i I'Emporda, que han esdevingut punt de
referéncia cultural a la comarca (com la verema
a |’antiga, que organitzen any rere any). No obs-
tant aixo, la familia Espelt volia oferir als seus
clients la possibilitat d’aprendre sobre el mon del
vid'una manera lidica i permanent, i mostrar la
seva col-leccio d’objectes vinculats a aquest
mon. Aquesta voluntat es va concretar quan van
impulsar una nova marca de vins, Coll de Roses,
amb seu en un antic mas de pagés (Barris i Bus-
cato, 1998) situat a uns 2 quilometres del nucli
urba de Roses i van decidir ubicar-hi un espai ex-
positiu que va rebre el nom de Centre Enologic
i Ludic Coll de Roses, (CEL) (/).

L’encarregat d’elaborar el projecte museogra-
fic i museologic vaser I"Institut Catala de Recerca
en Patrimoni Cultural, sota la direccio de Josep
Burch i Lada Servitja. L'equip de treball es va
complementar amb el masic i compositor Paco Vi-
ciana (musica i so), La Mila Produccions (realit-
zacio dels audiovisuals), Ywvonne Heinert
(fotografia), La Caraba Produccions i Codi AV
(muntatge d’audio i so), Rossend Cortés Interiors
(disseny d’interiors), Dario Sirerol (olors) i Neko-
midori i Nexeimpressions (grafisme), entre altres.

Les premisses

La creacio d'un espai expositiu sobre el mon
del vi no és una novetat en si mateixa, ja que es
coneixia I"existéncia de cinc museus sobre el vi i
el cava a Catalunya i uns 35 a la resta de I'Estat
espanyol®. En la majoria, els promotors tamb¢ son
families amb una llarga tradicio vitivinicola en el

territori on s’ubiquen aquests museus. Son pocs
els museus propietat d’institucions publiques. La
majoria basen la seva museografia en I’exposicio
de peces d’importants col-leccions i en la difusio
del proceés d'elaboracio del vi, i la visita s’acaba
amb el tast de vi final, que esdevé 'acte vitivini-
cola per excel-léncia. En els paisos veins i de llarga
tradici6, com ara Franga i Italia, on els museus del
vi son nombrosos, hi destaquen alguns com ara el
del Parc et Musée du Vin Le Hameau du Vin Be-
aujolais, a Bordeus, Franca, i el Museo del Vino
de Bardolino, prop de Verona®, Itélia. Aquests son
dos bons exemples de museus del vi que pretenen
difondre el mon del vi d’una manera didactica.

El projecte museologic i museografic del Cen-
tre Enologic i Liudic Coll de Roses volia mostrar
el mon del vi des d’una optica basicament cultural.
El projecte partia del principi que el vi no és només
un producte que es conrea i es consumeix com
tants d’altres, resultat d’un llarg procés agricola i
de transformaci6 quimica de la matéria primera, el
raim, sind que te una accepeio cultural molt clara,
en la qual el vincle entre les persones i el raim-vi
¢s tan important com la mateixa transformacio del
raim en vi (Varriano, 2011). Per tant, el projecte
no es podia centrar només en I’exposicio del pro-
cés agricola que s’origina en la preparacio de la
terra per a la plantacio del cep 1 que acaba en la vi-
nificacio. Es per aquest motiu que des del primer
moment es va concebre una exposicio que tingués
molt en compte el consum del vi des d’una optica
cultural, com un element present i important en la
relacio entre les persones, al llarg de la historia i
en I'actualitat. I aquesta vessant humanistica no
solament havia de vertebrar el discurs relacionat
amb el consum, sind que també havia de ser molt
present en les parts de |’exposicid on es mostrés el
conreu de la vinya 1 la vinificacio del raim, essent
aquests temes una part important de la historia de
la Mediterrania (Bouvier, 2007; Johnson, 1989;
Brun, Poux, Tchermia, 2004).

En el mon del vi, les sensacions obtingudes a
partir dels sentits son de gran importancia: |"ol-
tacte, el gust, la vista son aspectes que, a banda de
no ser aliens al consum, es relacionen enormement
amb ["experiéncia humana (Essman, 2009; Kors-
meyer, 2002). Per tant, enteniem que no es podia
fer un centre dedicat al mon del vi que no s™arti-
culés entorn dels sentits. Alhora. haviem de ser
conscients que els potencials visitants del centre
no tenen per que ser experts enolegs. Per tant, el
missatge havia de ser clar, entenedor i comprensi-
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2) Plana! de les instal-lacions.

4) Sala d'aceés a lexposicio.

ble per a tot tipus de public. I en el cas que estem
parlant, com que esta situat en un lloc turistic, la
llengua no podia ser una barrera per a la compren-
si6 del missatge que s'oferia (Carreras, 2005, p.
40). Un altre aspecte que es va tenir molt en
comple va ser el tipus de canal a través del qual
es volia vehicular el missatge, per tal que el re-
ceptor el rebés no només amb claredat sino tambeé
amb interés. Conscients que la comunicacio ha
canviat notablement en els darrers anys i que el
mitja audiovisual forma part de la quotidianitat,
essent el mitja a través del qual la majoria de les
persones reben missatges (informatius. publici-
taris, lidics...) no voliem estructurar un espai
expositiu on el mitja fos I"eserit i on la pega de
col-leccid fos la finalitat. Alhora, i malgrat la
importancia historica i el pes de la tradicio en el
mon del vi, es volia donar una imatge de con-
temporaneitat.

No obstant aixo, la fonamentacio del centre
en un gran espai audiovisual podia restar-li auten-
ticitat i allunyar-lo de la tradicid vitivinicola del
territori circumdant. Es per aixd que es va creure
convenient fonamentar el que s’estava veient en

3) Les futures sales d ‘exposicio abans de !adeguacio.

el marc d’un proeés historicocultural i incloure-hi
peces de col-leccio, enteses com un mitja que con-
tribuis a donar autenticitat al discurs expositiu. En
definitiva, es volia evitar que ’audiovisual s’en-
tengués com la finalitat de I"exposicio i no com un
mitja (Besoli, 2002). En conelusio, 'estada al CEL
esta dissenyada perque el visitant pugui realitzar
la visita lliurement i perque les instal-lacions es-
devinguin el seu guia particular (2). Les portes s’o-
bren i es tanquen automaticament, els Illums
il-luminen I’objecte en el moment que el visitant
["ha d’observar, mai ni abans ni després... En de-
finitiva, €s 'arquitectura i el disseny de |’espai qui
exerceix de fil conductor de |'espectacle.

Els espais

L'accés als espais expositius és automatitzat;
només s hi pot entrar quan les portes que hi donen
accés s"obren automaticament, i tambe d’aquesta
manera es tornen a tancar. El projecte proposa un
recorregut audiovisual d’una mitja hora de durada
per diverses sales, sincronitzades entre si amb
["objectiu que la sincronitzacié dels audiovisuals
sigui el «guian del visitant. En general, I’adequacio
de les sales per adaptar-les a les necessitats d’un

lloe pablic no ha transformat radicalment els es-
pais de I'antiga casa de pagés (3). Fer aixo hauria
minvat I’autenticitat tan preuada que hem esmentat
abans. No obstant aixo, per tal que no acaparin |’a-
tencio del visitant, els espais queden en penom-
bra durant el moment de la visita i (inicament
s’il-luminen per a les projeccions audiovisuals i
pels efectes escénics que s’activen en determi-
nats moments.

Sala d'entrada

L'accés al centre és pautat i controlat. Només
s’hi pot accedir quan s”obren les portes que donen
accés a la primera de les sales. Malgrat que estric-
tament no forma part de les sales dedicades a |'ex-
posicié permanent, aquest espai s’utilitza per
introduir el visitant en el lloc: A traveés d’una pan-
talla es dona informacid, mitjangant una successio
d’imatges, com si fos un making off, de la trans-
formacié de la planta baixa del mas en centre ex-
positiu. En dos plafons es proporciona informacio
escrita sobre la historia del mas on esta ubicat el
CEL. Enuna de les parets hi ha citacions literaries
que fan referéncia al mon del vi. A banda de I"ac-
cés a les sales de "exposicié permanent, des d'a-

5) Sala del camp. Fotografia: Mavi Carberol,
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6) Sala de la verema. Fotografia: Mavi Carberol.

7) Sala del celler. Fotografia: Mavi Carberol.



8) Sala de l'embotellament. Fotografia: Mavi Carberal.

questa sala també es pot accedir a una sala d’ex-
posicions temporals.

Sala del camp

Les portes que comuniquen la sala d’entrada i
la primera de les sales de 'exposicio permanent, la
del camp, s’obren automaticament. El visitant hi
accedeix i comenga el recorregut endinsant-se en
una bota de via escala humana. Un cop passats dos
minuts, les portes de la sala també es tanquen au-
tomaticament. Durant el temps d’accés a la sala del
camp, s’obre una gran pantalla col-locada al fons
de I'estanga. En els dos minuts en qué es permet
["acceés a la sala, abans no es tornin a tancar les por-
tes, es projecten imatges de les diverses terres de
"Emporda, i les paraules Benvingut i Benvinguda
en catald, castelld, anglés i francés. Després d’a-
quest moment s*apaguen els llums generals, I espai
queda ombrivol 1 comenga un audiovisual, d’uns
set minuts de durada, que fa referéncia als treballs
vineulats amb el conreu de la vinya: el treball de la
terra, I'origen de la fil-loxera, el procés d’empeltar,
el creixement de la vinya, la poda... i laparicio del
fruit preuat, sobre la d"una concepeid del temps tan
inherent a la natura i a les persones com és la suc-
cessio de les estacions. Cine vegades, durant la pro-
jeccio, determinats objectes que fins aquell
moment estaven ocults, es mostren il-luminant-los.
Un cop vistos queden una altra vegada enfosquits.
Simultaniament, un dispensador d'olor simula |'o-
lor de natura, de camps, de vegetacio, per tal de
submergir el visitant en un context natural. Aixi,
"ambient general de I"espai situa el visitant enmig
del camp, com si passegés entre vinyes.

Sala de la verema

Un cop finalitzat I"audiovisual del camp, la sala
torna a quedar enfosquida, perd s’il-lumina lleuge-
rament un nou espai continu que s’anomena sala
de la verema i que fins aquell moment estava a les
fosques. Aquesta és una sala que mostra el pas del
raim al vi. Es d’una gran varietat tematica. En ge-
neral, la sensacio que dona és de moviment, llum i

1) Taula de prajeceio de audiovisual del gust { la cele-
bracio. Fotografia: Mavi Carberal,

9) Sala del gust i la celebracio. Fotografia: Mavi Carberol,

activitat. Es |"inica sala on al terra hi ha una deco-
racid especial, ja que s’hi han col-locat unes grans
fotografies de cups amb raim a dins, per tal de re-
forgar la sensacic del premsatge del raim en el pro-
cés final de la verema. Després d’un breu espai de
temps per accedir a aquest espai des de la sala del
camp, s’activa el primer dels audiovisuals d’a-
questa sala. A diferéncia de anterior, en que hi ha
un nic audiovisual que es projecta en una sola
gran pantalla, en aquesta sala hi ha tres audiovisu-
als que es projecten individualment en tres grans
pantalles; és a dir, en cadascuna s’hi projecta un
dels tres audiovisuals, cosa que dona una imatge
de moviment, d’activitat, que es relaciona amb els
processos de verema i vinificacio que s’expliquen
a la sala. El conjunt dels tres audiovisuals té una
durada d’uns cine minuts. Igual que a la sala ante-
rior, enmig de les projeccions s’il-luminen diversos
objectes, 1 en aquest cas el visitant sent olor del
most, amb ["objectiu d’efectuar una immersio com-
pleta en els processos que s expliquen.

Sala del celler

Un cop acabada la projececio a la sala de |a ve-
rema 8'obren automaticament les portes que donen
acces a la sala del celler. Aquesta sala esta en pe-
nombra, mentre que la de la verema es va enfos-
quint. Passat un breu espai de temps, les portes es
tornen a tancar i comencen els efectes escénics vin-
culats a la maduracio del vi en un celler. Per tant,
la sensacio global que es vol donar és la de quietud.
Aquesta quietud, perd, € un punt de misteriosa,
atés que de manera imperceptible el vi madura amb
el pas del temps, un temps que passa, perd, molt
lentament dins del celler. Alineades a la parethi ha
diverses botes, canelobres i pipetes de vidre. Al
darrere de dues d’aquestes botes es projecta durant
tres minuts el que succeeix en un celleri dins d’una
altra bota, els canvis del vi al seu interior (visio ex-
terior / visio interior). Si bé a través de la botes es
dona una sensacio de quietud, una projeccio d'i-
matges a la paret, amb escenes de la vida quoti-

=t last dej
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1) Sala del saber-ne més. Fotografia: Mavi Carberol.

diana que marquen les estacions, mostra que a l'ex-
terior hi ha moviment i brogit. Durant la projeccio,
un dispensador escampa olor de fusta. En aquesta
sala no cal visualitzar puntualment els objectes,
sind que son visibles sempre, ja que formen part de
la decoracio de la sala.

Sala de [ 'embotellament

Un cop finalitzat I'audiovisual del celler, el
visitant té prop de mig minut per desplagar-se a
la sala de I'embotellament. Aixi, un cop finalitzat
I"audiovisual del celler, s7il- lumina amb una llum
tenue la sala de I’embotellament i progressiva-
ment es deixa a les fosques el celler. En aquesta
nova sala es mostra el procés d’embotellament,
de tapar les ampolles i del transport del vi cap als
punt de comercialitzacio. En aquest espai hi ha un
unic audiovisual, que es projecta simultaniament
en diverses pantalles petites. L’objectiu és mostrar
un proces industrial molt mecanic i dinamic. Hi
ha un joc constant entre el so, la musica i els vi-
deos. ja que quan s”apaguen uns es mostren els al-
tres, 1 d’aquesta manera s’estimulen els sentits
dels visitants. També, com a la resta de sales, di-
versos objectes vinculats a la tematica de I"espai
s’il*luminen oportunament.

Sala del gust i la celebracio

Un cop vist ["audiovisual de |'embotellament,
el visitant té 30 segons per accedir a la sala del gust
i la celebracio. Durant aquest temps la sala s"il-lu-
mina fins & quedar en penombra. Com a decoracio
hi ha una taula parada parcialment, amb dues cadi-
res al voltant. Aquesta taula s’ utilitza per projectar-
hi, des de sota, ["audiovisual de la sala. Per tant, la
taula és prou gran per poder-hi posar al voltant unes
17 0 20 persones, i prou baixa com perque ho pu-
guin veure els nens/nenes i les persones que van
amb cadires de rodes. Puntualment, durant la pro-
jeccidial final, es visualitza una vitrina on es mos-
tra una petita part d’una col-leccio relacionada amb
el mon del vi: tirabuixons, gerres, copes... Aquesta
sala narra les diferents formes de gaudir del vi, de
les sensacions que genera, dels records que acumu-
len les olors i els gustos..., i dels actes en els quals
el vi forma part de la socialitzacio de les persones.
Per aquest motiu, aquest espai acaba amb una frase
de Georges Brassens: «El millor vi no és necessa-
riament el mes car, sind el que es comparteix.»

Sala del per saber-ne mes

Un cop acabat I"audiovisual esmentat, s’obre
una porta a un altre espai, on s’abandona el mitja
audiovisual que ha vehiculat els anteriors per donar
peu, a través de la interaccio entre les persones i els
materials exposats, a | "aprofundiment del coneixe-
ment sobre el mon del vi, que s*ha pogut obtenir
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13) Premsa restaurada dins de la sala de Uoli. Fotogra-
Sfia: Mavi Carberol.

a un nivell molt basic en les sales anteriors.
Concretament, en aquest espai s’aprofundeix en
els temes segiients:
1) La fil:loxera
2) Els origens del vi, especialment a I’'Emporda
3) Els tipus de vi que s’elaboren a I"'Emporda
4) Els gustos i la degustacio
5) La importancia dels materials, en especial la
fusta
6) La fermentacio

La museografia és molt simple i només
consta d’uns moduls de paret i algun objecte
molt selectiu per omplir la sala. Cadascun d’a-
quests moduls esta format per text i imatges, i
la informacio es proporciona a través del joc i
la curiositat. Aquesta sala permet al visitant
aprofundir en determinats temes i aprendre molt
més sobre el mon del vi. Es una sala que, a di-
feréncia de les anteriors, esta permanentment
il-luminada. Des de la sala del saber-ne mes
s’accedeix lliurement a la sala de I’oli, I'ltim
espai del recorregut.

Sala de ['oli

Aquesta sala es destina a la reflexio sobre la
importancia de I’oli en la dieta mediterrania i de
I"olivicultura a la zona de I Emporda. Aprofitant
que el mas conserva una premsa —que s’ha res-
taurat— i un trull de grans dimensions, el CEL
finalitza la visita amb una sala dedicada a aquest
producte daurat, parella indissociable del vi en
la cultura mediterrania. Per aquest motiu en
aquesta sala es parla de la historia, del procés
d’obtencid i del consum de 1"oli.

Botiga

Finalment, quan el visitant surt de la sala de
I"oli, accedeix a la botiga, on se li ofereix un tast
dels vins Coll de Roses. Aixi, amb el gust, la vista,
el tacte, 1’oida i I"olfacte, el visitant del CEL Coll
de Roses aprén i es diverteix amb el mon del vi.

Conclusions

El centre va obrir les seves portes al juliol de
2010. En els sis primers mesos d’obertura el
museu va registrar un total de 2.342 visites, quan
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14) Botiga. Fotografia: Cofl de Roses.

encara no era gens conegut, 1 en els 8 primers
mesos de 2011 s’han comptabilitzat 3.261 visites,
comengant a Mostrar un increment progressiu en
el nombre de visites registrades. En total, durant
un any de funcionament pel centre s han comptat
5.603 visites. Aquesta és una xifra dificilment
avaluable des d'un punt de vista quantitatiu, atés
que caldra esperar més temps per analitzar "evo-
lucio d’aquestes xifres i constatar si el museu s"ha
integrat en circuits turistics, si s’ha fet present en
la vida de les persones de I'entorn, etc. No obs-
tant, si que constitueixen un nombre significatiu
peranalitzar aquestes dades des d un punt de vista
qualitatiu. Aixi doncs, després d un any de fun-
cionament, les persones que han anat al CEL han
reiterat en els seus comentaris deixats en un llibre
de visites posat a la seva disposicio 'emotivitat
de la visita i la facilitat de comprensio dels con-
tinguts de I’exposicio, els dos objectius centrals
que es varen marcar en els projectes museologic i
museografic com a forma per apropar el visitant
del centre al mon del vi, en el cas d*aquelles per-
sones no expertes, i com una interrelacio emotiva
amb aquelles persones ja expertes. Aquests co-
mentaris provenen tant de persones residents a la
zona on s’ubica el centre com de turistes que fre-
giienten aquesta zona de la Costa Brava i també,
tant de persones grans com d’infants, la qual cosa
¢s indicatiu del grau de transversalitat del mis-
satge i de les formes emprades per comunicar-lo.
Un altre indicador del bon acolliment de la pro-
posta en els forneixen el recull que en fan diver-
ses guies i propostes doci i turisme de la
comarca. Tot plegat ens mostra que en el camp
dels museus o centres de difusio el gaudi i |’apre-
nentatge a traves de les sensacions i de ['us dels
nous sistemes de comunicacio tenen un llarg re-
corregut, per les grans possibilitats de connectar
amb les persones, que son, al cap i a la fi, la rad
de ser d’aquests lloes.

BIBLIOGRAFIA

BaRBAZA Y., El paisatge huma de la Costa Brava, Bar-
celona: Edicions 62, 1988.

Barnis J.. BUscaTo L., «MNotes sobre un patrimoni alt-
empordanes. El Coll de Roses (segles XVI-X X, An-
nals de !'Tnstitu d'Estudis Empordanesos, 31, 1998,
291-347.

CARRERAS C.. «El estudio sobre el impacto de las nue-
vas tecnologias en el publico de los museosy. Mus-A,
111, 5, 2005, 38-42,

BEssoLi A., «L"is de les tecnologies audiovisuals com
a recurs didactic en museus d'historia i espais de pre-
sentacio del patrimonis. Temps d 'Educacio, 26, 2002,
BOUVIER M., Les vins de ['antiguité: da la recherche des
saveurs d autrefois. Paris: J. P. Rocher, 2007.

BrUN 1. P.. Poux M., TCHERNIA A., Le vin: nectar des
dieux, génie des hommes, Gollion: Infolio, 2004,
EssMmaN E., Use Wine. To Make Sense of the World,
Parker: Outskirts Press, 2009,

JounsoN H.. Fintage, The Story of Wine, New York:
Simon and Schuster, 1989,

KorsMEYER C.. Making Sense of Taste: Food and Phi-
losaphy, Ithaca: Cornell University Press, 1999.

PuIG 1 VAYREDA E., La vinva § el Fi, Girona: Diputacio
de Girona, 2008,

VARRIANO L., Wine. A Cultural historv, Reaktion, 2010.

NOTE

1) http://www.doemporda.cat

2) http:/fwww. espeltviticultors.com/

- http:/'www.museosdelvino.es

3) hitp:www.hameauduvin.com/

4) http://www.zeni.it'azienda_museodelvino.php

*lasep Burch, Docente di Archeologia della Universitd di
Girona, ¢ direttore tecnico de |'Institut Catala de Recerca
en Patrimoni Cultural e ricercatore del progetto La patri-
monializacion de la arquelogia. Coneeptos y usos del pa-
trimonio arquéologico. HARNIS-(K)132.

*Lada Servitfa, laureata in Storia dell’ Arte ali ‘Universitd
di Girong, ¢ ricercatore predottorale de {'Institut Catala
de Recerca en Patrimoni Cultural; la sua tesi é sull uso dei
musel di Girona per { bambini.



AssTRACT - This paper was presented in Moscow on 24™
June 2012 at the Institute of Ethnology and Anthropology
af the Russian Academy of Sefences, on the occasion of the
International Conference on Traditional Shamanism and
the Figure of the Shaman in the Contemporary World:
Traditions, Transformations, and Innovations. The author
deals with the relationship between contemporary art, sha-
manisim and neo-shamanism, taking into account the Tran-
Siberiandrte exhibitions, 2005 and Le Nove Porte:
Sciamanesimo e Arte Contemporanea, 2011: Two iconic
Italian exhibitions, the unigueness of which is given by
‘unusual comparison " between works of art and paraplher-
nalia, including artists and shamans among art crities and
sciamanologi,

1) TranSiberiandrte, instaliazione di Sergio Poggianella
e Franco Vaccari alla Galleria TransArte di Rovereto
(Trento) nel 2003,

SCIAMANISMO E ARTE
NEL MONDO CONTEMPORANEO

Sergio Poggianella*

el complesso delle questioni legate

Nal]o sclamanesimo, particolare atten-
zione viene qui rivolta ai paraphernalia',
ossia a quegli oggetti e artefatti funzionali alla
pratica sciamanica. Per gli sciamani buriati,
che vivono tra la Russia e la Mongolia, il co-
stume sciamanico ¢ considerato un essere vi-
vente dotato di una forte valenza spirituale,
un facilitatore della connessione immateriale
fra il mondo di mezzo, popolato dagli uomini,
e i mondi, il superiore e |’inferiore, abitati
dagli spiriti. Lo stesso discorso vale anche per
altri paraphernalia, tra i quali hanno partico-
lare importanza il tamburo, che simboleggia
la cavalcatura dello Sciamano, il mazzuolo,
che rappresenta la frusta, i campanelli, le
piume, i serpenti e gli altri oggetti-simbolo
degli spiriti coadiutori che, applicati al co-
stume, facilitano il volo estatico dello Scia-
mano. Partendo da queste considerazioni,
cercheremo qui di valutare 'influenza della
pratica sciamanica nel sistema globalizzato
dell”arte contemporanea, prendendo ad esem-
pio due originali mostre, la cui unicita ¢ data
dall’inusuale confronto fra arte e neo-sciama-
nismo e fra estetica e antropologia.

Nella mostra TranSiberianArte’, organiz-
zata nel 2005 alla Galleria TransArte di Ro-
vereto, ’artista Franco Vaccari per la prima
volta mette in rapporto diretto ’arte contem-
poranea con |’arte sciamanica, costituita, in
questo caso, da oggetti rituali appartenuti a
sciamani tradizionali e a neo-sciamani della
Mongolia (/, 2). Per quanto riguarda 1’altra
mostra, Le Nove Porte: Sciamanesimo e Arte
Contemporanea®, allestita a Roma nel 2011,
I’invito recita che: «espressioni appartenenti
alle arcaiche religioni sciamaniche himala-
yane e siberiane sono poste a diretto con-
fronto con [Tattivitda di alcuni artisti
contemporanei»; fra quest’ultimi, pero, va
sottolineata |’anomala intrusione del neo-ar-
tista Martino Nicoletti, che, pur essendo uno
dei curatori della mostra, si autorappresenta
in qualita di fotografo e performer di rituali
sciamanici (3-7). Attraverso un attento esame
di queste due mostre, vorrd porre in evidenza
quanto il neo-Sciamanismo e 1’invenzione
dell’artista-sciamaneo siano il risultato dei
giochi di potere all’interno del sistema del-
[*arte, nonché la conseguenza delle profonde
trasformazioni che hanno avuto luogo nel

mondo contemporaneo in perenne conflitto
fra tradizione e innovazione.

1l neo-sciamanismo nell'arte occidentale
- Per iniziare, cercheremo di chiarire, attra-
verso esempi e citazioni, i concetti di sciama-
nesimo, sclamanismo € neo-sciamanismo, 5ia
per quanto riguarda il loro contesto storico-
geografico, con particolare attenzione alle ori-
gini e alle pratiche connesse, sia per valutare
"applicabilita di tali termini nei confronti
degli sciamani tradizionali o dell’artista che
opera nel mondo occidentale o in quello non-
occidentale e che, baciato dall’aura sciama-
nica fa cose sciamaniche in campo
terapeutico, nei rituali New Age e nel mondo
dell’arte contemporanea.

Il concetto di seiamanesimo, cosi come
proposto da Juha Pentikdinen nel 1998, «non
intende rimpiazzare il sovracearicato termine
sciamanismo, Ma piuttosto si presta a enfatiz-
zare la natura antidogmatica del fenomeno ¢
delle sue estese connotazioni personali e cul-
turali, molteplici espressioni simboliche e spi-
rituali nell’ambiente ecologico, vicino alla
natura nel rispettivo ambiente sociale e cultu-
rale e, ma non per questo meno importante,
come una questione personale e familiare tra
la gente delle culture sciamaniche. Lo studio
dello sciamanesimo ¢ un modo di interpretare
la via della conoscenza e di capire meglio gli
sciamani, quelli che conoscono e condividono
la conoscenza delle lingue sciamaniche, il suo
vocabolario, il folklore e la musica nella loro
memoria orale»*. Ai giorni nostri, molti neo-
sciamani per riferirsi alle loro pratiche neo-
sciamaniche adottano la parola sciamanesimo:
basta cliccare tale termine nel motore di ri-
cerca di Google per trovare alcune migliaia di
siti New Age, proponenti ogni genere di espe-
rienza spirituale, nei luoghi pit diversi del no-
stro pianeta. Tali pratiche hanno poco a che
fare con lo sciamanesimo, ma rappresentano
forme nuove di neo-sciamanesimo globaliz-
zato, in rapida crescita.

Spesso sono i neo-sciamani a coinvolgere
gli seiamani indigeni in viaggi spirituali in
particolari luoghi ritenuti sacri, come ad
esempio il Machu Picchu in Perl o Stone-
henge in Inghilterra’. I neo-sciamani, pur ispi-
randosi alle pratiche sciamaniche tradizionali,
evitano i problematici aspetti che tali pratiche
comportano e preferiscono omogenizzare
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2) TranSiberianArie, installazione di Sergio Poggianella
e Franco Vaccari alla Galleria TransArie di Rovereto
(Trenta) nel 2005,

3) Le Nove Porte: Sclamanesimo ¢ Arte contempora-
nea, mostra del 2011 alla Sala Santa Rita, in Via Mon-

tanata a Roma..

ogni discorso ad essi relativo, disquisendo su
universalistici concetti di spiritualita e di ve-
rita assolute, messi aprioristicamente a dispo-
sizione di ogni essere umano, da entita
spirituali attinte dal pantheon delle pit dispa-
rate religioni. Sulle possibili implicazioni del
neo-sciamanismo, secondo una prospettiva ar-
cheologica, antropologica, indigena e/o neo-
sciamanica, nell’eccellente pubblicazione
Shamans/Neo-Shamans: Ecstasies, Alterna-
tive Archaeologies and Contemporary Pa-
gans |"autore Robert Wallis suggerisce di
adottare un’antropologia esperenziale, per
evitare l'autoreferenzialitd e poter deco-
struire il paralogismo dell’assoluta obbietti-
vita e distaceo, rimpiazzandoli con la
variegata comprensione che il punto di vista
degli addetti ai lavori puo fornirei.

Anche secondo Marcus e Fisher urge che
gli antropologi auto-riflessivi, usino il se-
come-soggetto di una categoria etnografica,
ottenendo in tal modo di avvicinare gli adderti
ai lavori agli estranei®. Sono preziosi, per la
comprensione delle strategie e trucchi dei neo-
sciamani, questi altri suggerimenti del Wallis:
«La chiave per riconoscere gli aspetti positivi
e negativi del neo-Sciamanismo ¢ la diversita
delle pratiche e dei praticanti, piti che la caccia
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a ogni stereotipo [...] I neo-Seiamani tendono
a perpetuare immagini romantiche del passato
e utilizzare stereotipi primitivisti di antichi
popoli, quali i Celti. Le nozioni dello scia-
mano Celtico o (pil in generale Nordico)
nell’antichitd tendono a non essere trattate da
specialisti accademici, mentre, d’altro canto,
i neo-Sciamani reinventano, rivivono e rico-
struiscono queste tradizioni sciamaniche rifa-
cendosi a fonti letterarie e a evidenze
archeologiche»’. Pure gli storici delle reli-
gioni e gli psicanalisti hanno prodotto una ric-
chissima bibliografia sul fenomeno della
pratica sciamanica, ma spetta soprattutto agli
antropologi raccogliere la sfida lanciata dal
neo-sciamanismo, che si nutre delle pin di-
verse suggestioni neo-romantiche, per cui un
individuo, all"improvviso, puo decidere auto-
nomamente di diventare sciamano, alla stre-
gua di chi sentendosi investito dall’eura
sceglie di diventare artista.

Dal nostro punto di vista, nella costru-
zione culturale dell’artista-sciamano e dello
sciamano-artista dentro il sistema dell’arte
contemporanea, entrano principalmente in
gioco due fenomeni: ['esotico e I"aura; feno-
meni che a ben guardare, in mancanza di pre-
cisi termini di riferimento sul piano teorico o
pratico, con la loro indeterminatezza, forni-
scono tra 1'altro fittizie giustificazioni alle
pratiche New Age degli attori neo-sciamani.

Le fluttuazioni dell 'esotico e dell aura tra
artisti e sciamani - Il termine esofico allude a
una strategia eurocentrica, utile per prendere
le distanze dall’altro, evitando cosi il con-
fronto tra il nostro concetto di opera d’arte e
|"arte delle altre culiure, che ancora una volta
rimane un'arte primitiva o nel migliore dei
casi, per ragioni di mercato, fagocitata nel-
I"orbita del sistema dell’arte contemporanea,
assume lo stafus di opera d'arte, perdendo, in
tal caso, le sue prerogative originali di manu-
fatto artistico. L’arte esotica non pone a noi
occidentali alcun problema di autenticitd,
come non si poneva per |arte primitiva prima
che questa entrasse nell’orbita dell’arte occi-
dentale. Si deve poi tener presente, che "eso-
tismo non & una prerogativa occidentale, ma
afferisce anche allo sguardo degli altri nei no-
stri confronti, anche noi siamo esotici ¢ pri-
mitivi agli occhi degli altri.

L’aura ¢ la messinscena degli officianti
nel sistema dell’arte, che in stretta collabora-
zione con il mercato prestano particolare at-
tenzione ai rituali, che fanno da corollario alla
presentazione delle opere d’arte al pubblico.
Pur condividendo pratiche e strategie comuni,
gli attori del sistema dell arte agiscono indi-
vidualmente e questo ¢ particolarmente evi-
dente negli artisti: ma la partecipazione alla
stessa credenza dell’awra da parte del pub-
blico giustifica 1'operato del sistema. A pro-
posite dell’awra Andy Warhol racconta:
«Alcune aziende erano recentemente interes-
sate all’acquisto della mia aura. Non vole-
vano i miei prodotti. Continuavano a dirmi:
Vogliamo la tua awra. Non sono mai riuscito
a capire cosa volessero. Ma sarebbero stati di-
sposti a pagare un muechio di soldi per averla.
Ho pensato allora che se qualcuno era dispo-

sto a pagarla tanto, avrei dovuto provare ad
immaginarmi che cosa fosse»®. In tale pro-
cesso s'instaura il efrcolo dell 'aura, che coin-
volge coloro che vi entrano in contatto; un
potere circolare che passa dall’oggetto a chi
lo possiede e da quest’ultimo all’oggetto.

Con queste premesse & facile intuire
quanto 1'gura, che circonda I’opera d’arte
giustificandola come tale, sia un costrutto
culturale; I'aura & soggetta alle influenze del
mondo che la circonda e a sua volta influenza
tale mondo. Nell’acquisire valore estetico, va-
lore economico e valore simbolico, "opera
d’arte, la performance e nel nostro caso la
pratica sciamanica e i parphernalia sono |’og-
getto di una storia che alimenta le narrazioni
del sistema dell’arte. E compito dell’antropo-
logia e della ricerca etnografica, affiancando
all’ermeneutica la critica dell’ideologia, en-
trare in questo mondo, per far affiorare i si-
gnificati impliciti nei discorsi e nelle azioni
di coloro che ne fanno parte. Nel circolo
dell’aura, 'ambiguita e 'ammiccamento,
comportamenti diffusi tra gli attori del si-
stema dell’arte contemporanea e tra i neo-
sciamani contemporanei, anziché esplicitare i
significati delle azioni, riservano a tutti ampi
margini di manovra per eventuali correzioni e
la possibilita di mantenere le distanze, per
avere un maggior controllo su se stessi e sugli
altri, in sostanza un controllo sulla cultura.

Nel sistema dell’arte contemporanea ac-
cade sempre pit spesso che decida chi ha po-
tere politico e istituzionale, solitamente in
cambio di denaro, favori e altre forme di po-
tere, di condividere parte della propria qura
con i nuovi ricchi, in costante ricerca di ri-
scatti culturali. Se si eccettua |'opera d’arte,
nessun oggetto possiede una tale quantita e
qualitd di aura e di potere, un fenomeno che
alimenta i sogni dei ricchi collezionisti e dei
grandi Musei, mettendoli in concorrenza tra
loro nella lotta per |"accaparramento di opere
d’arte, un genere di merce intenzionalmente
creata per il mercato, dagli artisti che trasudano
aura da tutti i pori. | critici stessi e i conosci-
tori d arte sono, pitl 0 meno consapevolmente,
dei mercanti d aura® che, in cambio di denaro,
potere e incremento del loro status, sono
spesso disposti a dare il loro contributo per la
valorizzazione delle opere d’arte e degli arte-
fatti etnici, disquisendo sulla loro eriginalita,
autenticita, unicita, esclusivita, rarita e valore,
specialmente economico.

Un caso di aura sciamanica e allo stesso
tempo di esotismo, finalizzato alla creazione
dell’artista-sciamano, si palesa nell analisi
del catalogo Nam June Paik. Lo Sciamano del
video, dove attributo di sciamano viene ap-
pioppato all’artista, senza che il curatore Gino
Di Maggio senta il bisogno di fornire alcuna
spiegazione o giustificazione critica. La pa-
rola sciamano appare una volta nel titolo e
due volte in tutto nella presentazione: «Paik
precorre un nomadismo tecnologico e incarna
per primo la figura di sciamano tecnolo-
gicon!'”; nella seconda citazione il curatore,
nel ritenere che il ruolo dell’arte ¢ creare in-
quietudine, cosi scrive: «Non sto pensando a
un ruolo critico dell’esistente, ma molto piu
semplicemente, e anche molto pin difticil-
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mente, a una presenza che marchi una diffe-
renza che ¢ prima di tutto di carattere etico,
ma anche sciamanicon'. In un altro articolo
nello stesso catalogo il professore di Storia
dell’Arte Yongwoo Lee ci informa che esiste
un’opera di Paik intitolata Shamanism e che
«Beuys e Paik sono sciamani che coniugano
il presente con gli avvenimenti del passato. La
loro arte € un incantesimo che nasce da questa
convinzione. L'occasione per concretizzare
tali incantesimi si offri a Paik e Beuys in oc-
casione dei giochi olimpici tenutesi a Seoul
nel 1988 dove progettarono un rito sciama-
nico. L'avvento non vide poi la luce a causa
dell’improvvisa morte di Beuys; tuttavia Paik
tenne ugualmente un rito sciamanico in onore
del suo amico scomparso e disegno la Crimea,
la Siberia e la penisola coreana in una mappa
dell’Eurasia»'®. Questo & tutto ¢id che Nam
June Paik in questo catalogo, nonostante il ti-
tolo, condivide con il neo-Sciamanismo.™
«ll ritorno della mente occidentale all’an-
tica idea sciamanica dell’artista come visio-
nario guaritore ¢ il principale soggetto di
Dreaming with Open Eyes»'* serive Michael
Tucker nella prefazione del suo libro, in cui
prende in considerazione un numero conside-
revole di artisti occidentali, per diverse ra-
gioni sciamaniche, indicati come sciamani,
tra cui J. Arp, I. Beuys, C. Brancusi, P. Cé-
zanne, M. Chagall, M. Ernst, W. Kandinsky,
P. Klee, Y. Klein, R. Long, H. Matisse, H.
Moore, P. Picasso, ma anche i musicisti J.
Cage, G. Coltrane, J. Hendrix e K. Jarret, a di-
mostrazione che il neo-sciamanismo in gene-

rale e nell’arte in particolare & un costrutto
culturale inizialmente occidentale, ma ora
globalizzato. Il neo-sciamanismo ha raggiunto
il picco pit alto con il movimento New AGE,
come presagiva Eliade e come hanno rilevato
Jeremy Narby e Franeis Huxley'®. Non dob-
biamo dimenticare che |"idea del binomio ar-
tista-sciamano & un’operazione d’immagine e
di merecato, legata al fenomeno dell’aura. Ad
aver fatto il pieno di aura non sono solo gli
artisti, ma sembra che gli sciamani, in qualita
di maestri nelle tecniche dell 'estasi, ne siano
particolarmente provvisti.

Avendo fin qui raccontato storie di artisti
occidentali, ci dovremmo ora chiedere quale
sia il ruolo degli sciamani-artisti che vivono
in Eurasia e nei Paesi di tradizione sciama-
nica, quale sia lo status delle opere d’arte
sciamaniche ¢ degli artefatti tradizionali,
ossia i paraphernalia, secondo la prospettiva
dell’antropologia e quella dell estetica, infine
in quali casi e in quali contesti si possa parlare
di arte sciamanica. 1l mondo dell’arte con-
temporanea ¢ diventato il luogo di riferimento
degli artisti che appartengono alle altre cul-
ture: artisti che, per veder riconoseiuto il pro-
prio lavoro, devono confrontarsi con il
sistema dell’arte, con il concetto di arte po-
stulato dall’estetica e dalla critica occidentale,
e regolato dalle strategie del mercato del-
[*arte. Per tentare di comprendere le dinami-
che d'inglobamento dell’arte delle altre
culture nel sistema dell’arte contemporanea,
ossia dell’incorporazione dell’oggetto, del-
I"artefatto etnico e, nel nostro caso, dei para-

Jfernalia o anche solo dell’idea di arte che si

fanno gli artigiani-aspiranti-artisti del terzo
mondo, ancora una volta dobbiamo partire dal
concetto di arte contemporanea, la cui ma-
trice culturale resta occidentale.

Nell’arte contemporanea unitamente alle
questioni dell’unicita, autenticita, originalitd
dell’opera d’arte, frutto del processo creativo
dellartista, entrano in gioco le questioni di sta-
fus, alterita, riflessivitd e identita dell’arte.
Oltre alla messa in discussione delle comuni
nozioni di oggetti ibridi o meticei, che gli arti-
sti contemporanei di qualsiasi cultura attingono
dal miscuglio culturale indotto dal fenomeno
della globalizzazione, dovrebbe cambiare
anche il rapporto tra 1’arte contemporanea e
[*antropologia, come sottolinea Sally Price:
«Nel momento in cui la storia dell’arte, in un
processo di revisione, sta considerando diver-
samente il tradizionale isolamento dell’oggetto
della disciplina dalla vita sociale e culturale, e
nel momento in cui I'antropologia sta scavando
con sempre maggiore insistenza nelle modalita
culturali delle moderne societd industriali,
anche la suddivisione qualitativa dell’arte nel
mondo (da una parte la nostra, dall’altra la
lora) & pronta per un serio riesames»'®. Forse
ora risulta pit chiaro il motivo per cui I'idea
dell’artista-seiamano ha avuto molto pit sue-
cesso rispetto a quella dello sciamano-artista,
la cui produzione artistica viene ancora rele-
gata nell’indistinto e anonimo ambito dell’ar-
tigianato e delle arti minori.

La TranSiberianArte - Ritengo che la Tran-

SiberianArte, salvo ben accette smentite, sia
stata la prima mostra internazionale, in cui
degli artefatti sciamanici, i parafernalia, siano
stati posti nella condizione di interagire con
I’arte contemporanea, a paritd di status, nel
conlesto operativo di un’installazione. Nata da
un’idea dello scrivente e dal coinvolgimento
dell’artista Franco Vaceari'” la mostra si pro-
poneva di far dialogare, o meglio interagire, gli
artefatti etnici, solitamente rinchiusi nei musei
etnografici o accatastati nei magazzini dei col-
lezionisti, con [’arte contemporanea, essa
stessa, specialmente oggi, a corto di prospet-
tive e di pubblico. Finora [’arte etnica, a tut-
t’oggi da molti considerata un’arte primitiva e
bassa, ¢ stata messa a confronto con [’arte mo-
derna e contemporanea alta, puntando sul con-
cetto di affinita, ossia di somiglianza. Aleuni
esemplari di arte tribale hanno guadagnato lo
status di opera d’arte, con relativi onori, mag-
giori oneri per i collezionisti e ["aumento ver-
tiginoso delle quotazioni di mercato, grazie
alla pubblicazione nel catalogo Primitivism in
Modern Art: Affinity of the Tribal and the Mo-
dern'®, relativo all’omonima mostra, organiz-
zata nel 1984 da William Rubin, al Museum of
Modern Art di New York.

Lo scopo dell’esposizione era far incon-
trare visivamente il mondo dell’arte moderna
e contemporanea con 'arte tribale, mettendo a
diretto confronto le opere d"arte dell’avanguar-
dia storica, con alcuni manufatti autentici pro-
venienti dall*Africa, dall”Asia e dall’Oceania,
privilegiando il punto di vista dell’affinita,
ossia dell’equiparabilitd su di un piano este-
tico, di opera d’arte e di artefatto. Gli oggetti
selezionati risultavano “autentici”, non perche
fosse documentato il loro significato originale
o il percorso dai luoghi di origine al Museo o
alle collezioni private, ma perché anch’essi, ac-
quisito un pedigree e una storia grazie alla per-
manenza nei luoghi dell”arte occidentale, erano
stati investiti dall aura: per alcuni artisti delle
avanguardie storiche, risultavano creati ad arte
e alcuni tra questi venivano riconosciuti e pro-
posti come capolavori da una parte della critica
e dei conoscitori.

Per evitare proprio il confronto per affi-
nitd, i paraephernalia ¢ le opere d’arte, nel
nuovo contesto socio-culturale della mostra
TranSiberiandrte, sono stati diversamente
proposti da una prospettiva socio-politica,
evitando cosi un approceio ideologico e acri-
tico, che tutto avvolge nell’esatismo e nel-
'aura. Per 'occasione ¢ stata creata una
camera scura, di fatto buia, rivestita da feltri
originali dell’Asia Centrale, il cui accesso era
acconsentito solo a quanti, muniti di torcia a
pile, sceglievano di rinunciare al primato
della vista e di intraprendere il viaggio o me-
glio I"esperienza della scoperta e della cono-
scenza attingendo ad ulteriori sensi (/, 2). «La
nostra cultura e in particolare I'arte dell’ocei-
dente - spiega Franco Vacecari nell’invito -
hanno privilegiato |’a-priori della vista; le
nuove tecnologie hanno esasperato tale buli-
mia visiva. Da qui la scelta del buio: essa riat-
tiva la sensorialitd messa all’angolo dalle
prioritd della vista € da una rinnovata impor-
tanza all’udito e soprattutto al tatto. Se infatti
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con la vista siamo proiettati all’esterno, con il
buio implodiamo all’interno. Il buie ci infonde
calma e ci permette di recuperare la nostra cor-
poreitd in una percezione differente della re-
altan'. Solo cosi, nella camera buia potevano
materializzarsi e rendersi possibili alla ricezione
i segni di un’antica cultura sciamanica: costumi,
tamburi, amuleti e altri paraphernalia.

Cosi TranSiberiandrte, un’installazione il
cui nome rievoca le strade ferrate che attraver-
sano |'Eurasia, collegando la Russia europea
alla Siberia orientale, restituisce il valore
dell’attraversamento di luoghi geografici e ter-
ritori dell’arte, come occasione ed esperienza
di conoscenza. Non ¢ casuale neppure la scelta
della cultura sciamanica di area euroasiatica.
«Lo sciamanesimo - sottolineavo nell’invito
alla mostra - non si fonda sulla fede né su di
un sistema di credenze, non diffonde alcuna
dottrina; esso si basa esclusivamente sull’ac-
quisizione di una conoscenza attraverso
I"esperienza. Per lo Sciamano il concetto di
verita si fonda sull’esperienza personale; egli
pud conoscere le cose e averne consapevo-
lezza perché le pratica, e 1'unica sua fonte di
energia ¢ quella interiore che, attraverso una
pratica appunto, attende di essere risve-
gliatan®®. L’esperienza estetica e allo stesso
tempo etica proposta da TranSiberiandrte ha
rimesso in discussione gli obsoleti concetti di
arte primitiva e di arte contemporanea, arte
bassa e arte alta e ha azzerato la suddivisione
qualitativa dell’arte nel mondo: da una parte
la nostra, dall’altra la lore.

Altre Mostre italiane - Oltre ad occuparci
della mostra Le Nove Porte: Sciamanesimo e
Arte Contemporanea, tenutasi a Roma nel 2011
e che per ragioni di brevitd d’ora in poi indiche-
remo come la prima (3-7), riteniamo utile un
accenno a una seconda esposizione, Beuys e lo
Sciamano: Estasi, Rito e Arte®, tenutasi a Pe-
rugia fino al 4 marzo 2012 (8-/4), che pos-
siamo considerare un’appendice della prima.
L’etnologo, sciamanologo e artista Martino Ni-
coletti, che € co-curatore della prima e curatore
della seconda, espone proprie opere d’arte in
ambedue le mostre. Ammaliato dal fascino
dell’esotico, sia nell’invito della prima, che nel
comunicato stampa della seconda mostra, il Ni-
coletti cosi scrive: «Avvolto dalle tenebre della
notte, un uomo, danzando vorticosamente, ab-
bandona il mondo visibile per inoltrarsi solita-
rio in un universo parallelo, impalpabile e
sconosciuto al pit: un cosmo abitato da déi e
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da spiriti con cui colloquiare, a cui sacrificare
sangue, da cui esigere™. Questi ¢ lo Sciamano,
eroe del limite, mistico e performer totaley.

Poi nell'invito della prima troviamo a se-
guire un’altra annotazione del Niceletti: «Nella
penombra del suo atelier, un altro uomo, nel
piu assoluto silenzio, colpisce con un’ascia un
alto tronce di legno. Da esso, colpo dopo
colpo, emerge una forma che assume fattezze
sempre piil precise. Una forma che proviene da
altrove e che, lentamente, domanda di calarsi
nella materia. Questi & un artista, a duello con
la propria creativita. Un traghettatore di imma-
gini, un catalizzatore di archetipi». E nel co-
municato stampa della seconda mostra cosi
leggiamo: «In una stanza spoglia, 'artista Jo-
seph Beuys, impugnando un gesso bianco ini-
zia a tracciare dei segni su delle lavagne nere.
Accenni di frasi, abbozzi di figure. Forme e pa-
role che sembrano provenire da altrove e che,
lentamente, domandano di travasarsi nella ma-
teria. Questi ¢ un artista, a duello con la propria
creativitd. Un traghettatore di immagini, un ca-
talizzatore di archetipix.

Mentre nella prima mostra si parla di un
artista anonimo che colpisce un tronco con
un’ascia, nella seconda compare il nome di
Beuys con le sei lavagne esposte. Martino Ni-
coletti, nel porre romanticamente a confronto
["agire di un anonimo sciamano al gesto crea-
tive di Beuys, ci fornisce un nuovo caso
esemplare di neo-sciamanismo globalizzato.
Il confronto fra lo sforzo titanico dello scia-
mano e quello dell’artista Beuys, fatto in que-
sti termini, non solo non chiarisce quello che
vediamo in mostra, ma avvolge ogni cosa in
una nebbia auratica, facendo sembrare opere
d’arte perfino i cartelloni didattici che illu-
strano |'attivita degli sciamani, prevalenti per
numero e dimensione sulle stesse opere
d’arte. Un’occasione mancata per chiarire, da
un punto di vista teorico e metodologico, i
rapporti fra neo-sciamanismo e arte contem-
poranea. Sembra poi oscuro il motivo per il
quale Martino Nicoletti abbia deciso di inse-
rirsi, unico artista, nella mostra perugina, sot-
tolineiamo da lui curata, con quattro sue
installazioni recenti, disseminandole tra le sei
lavagne realizzate da Beuys a Perugia nel
1980. Forse potremmo supporre che, le opere
del Nicoletti posizionate tra quelle del grande
artista Beuys, speravano di ricevere un po’
dell’aura da esse emanata (71/-714).

Nell’invito della prima mostra romana

leggiamo ancora: «Due universi lontani messi
a confronto in questa straordinaria esposi-
zione multimediale ideata da Romano Mastro-
mattei, seiamanologo e antropologo italiano
scomparso nel 2010: un dialogo tra "attivita
di aleuni artisti contemporanei e le testimo-
nianze delle arcaiche religioni sciamaniche
himalayane e siberiane. Una serie di splendidi
oggetti magici, complessi disegni cosmolo-
gici, suggestivi video documentari di sedute
sciamaniche musiche e immagini fotografiche
narrano della ricca componente estetica ed
estatica propria dello sciamanesimo». Nello
scorrere anche la seconda parte dell’invito
alla prima mostra, mentre secondo noi i due
universi lontani, poveri di componente etica,
messi a confronto rimangono lontani, non es-
sendeci nessuna logica espositiva, né alcuna
giustificazione teorica, ci sentiamo come so-
spesi in una spiritualita New AGE, in attesa che
si manifestino nuove epifanie. Tra [’altro ab-
biamo notato la partecipazione di Bruno Cora,
in qualita d’esperto per I’arte contemporanea;
ma non esistende il catalogo della mostra e
non avendo potuto essere presenti il giorno 10
novembre 2011 alle ore 18, quando assieme
agli altri tre curatori ha fatto il suo intervento,
non siamo riusciti a capire quali siano stati i
suoi contributi alla realizzazione dell’evento.
I curatori della mostra, abbracciando una
visione formalistica dell’arte, hanno reso
compatibili per affinita estetica le opere d’arte
e gli oggetti tribali, praticando |"idea roman-
tica dell’arte per ['arte, in virtl della quale,
grazie all’atto creativo dell’artista e dello
sciamano illuminato, ora equiparabile all’ar-
tista, |'apparenza della realta si trasforma in
idea e |’arte si stacca dalla natura e dalle con-
tingenze della quotidianita, diventando un
prodotto intellettuale ed emozionale del pen-
siero. Porre semplicemente a confronto |'arte
etnica con 'arte contemporanea, da una pro-
spettiva estetica, a causa della connotazione
etnocentrica di quest’ultima, risulta essere
un’operazione teoricamente improduttiva. Ma
se consideriamo |’arte, prodotta dalle diverse
culture, come costrutto sociale oltre che cul-
turale e frutto della creativita e dell’espe-
rienza dell’artista e della relativa pratica
artistica, quella che per ["antropologia era
I"arte materiale, come ad esempio |"arte scia-
manica, nel mondo contemporaneo globaliz-
zato diventa equiparabile all’arte occidentale.
Nel contraddittorio rapporto fra tradizione
e innovazione, per ricostruire le dinamiche
storiche dello sciamanismo tradizionale nel
mondo contemporaneo e per scoprire a quali
tradizioni si rifacciano il neo-sciamanismo e
I’arte sciamanica, dovremmo affrontare anche
il problema dei rapporti tra il multiculturali-
smo e |'arte contemporanea, che di quest'ul-
tima ¢ un tema centrale, come sostiene
Jean-Loup Amselle: «Il multiculturalismo ar-
tistico attuale, vale a dire il riferimento co-
stante e quasi obbligato alle altre culture
artistiche, non é dunque che "ennesimo modo
di definire una forma d’arte, quella dell’arte
contemporanea, nel caso specificon.™

Conclusioni - La materia che fin qui ab-
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&) Marting Nicoletti (a cura di), Beuys ¢ lo Sciamano:
Estasi, Rito e Arte, Palazzo della Penna a Perugia, 18
dic. - & mar. 2012,

biamo trattato, pitl che a conclusioni ¢ sog-
getta a nuove ricerche; cosi ci troviamo d’ae-
cordo con il Wallis quando propone che
un’archeologia dello sciamanismo deve ini-
ziare non con lo sciamanismo del passato, ma
con il neo-sciamanismo del presente: «I neo-
Sciamani sono, per certi versi, potenti forze
di critica politica e sociale, non semplice-
mente consumatori e promotori di migliora-
menti psicologici individualisti e/o spirituali;
essi percio danno un contributo straordinario
allo sciamanismo e in nuovi modi potenziano
il neo-Sciamanismo»®!, Quest’ultima conside-
razione sembra contraddire quanto abbiamo
cercato di porre fin qui in evidenza: il neo-
Sciamanisme pero non si nutre solo di valori
aprioristicamente attribuiti, di storie trovate
fuori dalla tradizione dello sciamanesimo -
come avviene in molte pratiche New AGE in-
ventate da neo-sciamani per soddisfare i
nuovi bisogni di spiritualita dell’eta post-mo-
derna, ma alcune pratiche neo-sciamaniche,
col passare del tempo e il riconoscimento di
nuovi valori da parte delle comunita coin-
volte, possono anch’esse diventare esperienze
autentiche e in ogni caso non dovrebbero es-
sere snobbate dagli seiamanologi ortodossi.
Un discorso analogo si potrebbe fare
anche per quel genere d’arte, che potremmo
definire neo-contemporanea, prodotta da
compiacenti artisti - basterebbe citare Damien
Hirst o Jeff Koons - non per esigenze interiori
o per il bisogno autentico di esprimere la pro-
pria Weltanschauung, ma per soddisfare le
esigenze dei nuovi ricchi. Controllato da po-
tentati economici, I’attuale sistema dell’arte &
autoreferenziale, gonfiato, alla continua ri-
cerca di aura e di status, in sostanza di potere
e ricchezza. In simbiosi con la sacralita dei
musei, il prestigio delle grandi case d’asta in-
ternazionali, la fama di noti collezionisti e di
critici compiacenti, adottando sofisticati ri-
tuali, quali allestimenti, presentazioni, inau-
gurazioni e inviti esclusivi in luoghi
prestigiosi, & esso stesso diventato una neo-
religione, le cui divinita sono le opere d’arte
neo-contemporanea, investite dai nuovi valori
auratici del dio denaro. Medesima sorte & toc-
cata a quei pochi selezionati artefatti etnici,
che per il fatto di essere intrisi d’aura, sono
stati ammessi ai rituali del sistema dell’arte
contemporanea, diventando improvvisamente

9,) Martino Nicoletti (a cura dij, Beuys e lo Sciamano:
Estasi, Rito e Arte, Palazzo della Penna a Perugia, 18
dic.- 4 mar. 2012: a sinistra una lavagha di Beuys, a de-
stra wh ritratto di Beuys.

autentici. Saranno soggetti allo stesso destino
anche i paraphernalia sciamanici?

NOTE

1) L'arte sciamanica intesa come cultura materiale e/o
opera d’arte & costituita dai paraphernalia, ossia dagli
artefatti, frutto della creativita dello sciamano e da que-
2li oggetti da lui scelti, in quanto ritenuti funzionali alla
pratica sciamanica. Lo sciamano, in gualita di maestro
delle tecniche dell’estasi, finalizzate al recupero del-
I’anima dell”ammalato nei mondi, superiore o inferiore
degli spiriti, pud essere considerato un artista perfor-
mer.

2) Cfi. POGGIANELLA S, (2005}, "TranSiberian Arte™, in-
stallazione di Sergio Poggianella e Franco Vaccari, fo-
tografie e video di Sergio Poggianella. Cfi. S.
Poggianella e M. Sposito 2010, pp. 42-45.

3) Cfi. CorA B. (2011). La mostra € curata da Bruno
Cora, critico darte della Fondazione Burri, da Martino
Nicoletti, etnologo e artista della University of the West
of Scotland (UK). da Orfeo Pagnani. art director,
Exdrma Edizioni Roma, e da Galina Sychenko, etno-
musicologa, Conserv. M.L. Glinka, Novosibirsk (RU).
Gli artisti invitati sono: Bizhan Bassiri, Rodolfo Lama,
Martino Nicoletti, Renato Ranaldi e Maziar Mokhtari.
A corredo della mostra, documenti sull’opera di Beuys,
Boetti, Klein, Lee Byars e altri.

4) PENTIKAINEN . (2001), p. vii.

5) Cfr. WaLL1s R. (2003).

6) WaLLs R. (2003), p. 4.

7y WaLLIs R. (2003}, p. xv.

8) WaRHOL A, (1998), p. 67.

9) Cfr. DaL Laco A.. GIORDAND 5. (2006).

10) D1 Maccio G.. STELLA DL (1994), p. 9.

11} Ibidem, p. 13.

12) Ibidem. p. 74.

13) Ritengo interessante riportare un estratto dell’arti-
colo di Paola Polidoro scritto per il sito web Roma
Giorno e Notte: «ROMA. 15 febbraio 2011 - All"artista
sudcoreano Nam June Paik (Seoul 1932-Miami 2006)
& dedicata la quarta *puntata”™ di Fluxus Biennial al-
I’ AuditoriumAnrte. 11 progetto, curato da Achille Bonito
Oliva, ¢ strutturato in una serie di piceole grandi mo-
stre dei protagonisti di Fluxus, e Nam June Paik arriva
dopo George Maciunas, George Brecht e Wolf Vostell.
Partecipa nel 1963 a Wuppertal a quella che & conside-
rata la prima esposizione di videoarte, Exposition of
Music — Electronic television. Poi lo sciamano del
video - cosi lo chiama Bonito Oliva - sperimenta la 1i-
presa e la rielaborazione di registrazioni con la teleca-
mera (nel 1965 utilizza il primo modello di telecamera
portatile della Sony per riprendere il traffico nel giomo
della visita di Papa Paolo VI a New York: uno dei primi
video d'arte della storia) e inizia a produrre videoin-
stallazioni con televisori modificati, come Maon is the
Oldest TV e Tadaikson, una torre di 1003 monitor rea-
lizzata per i Giochi Olimpici di Seoul del 1988». Cia

che a noi interessa sottolineare, in questa nuova mostra,
& il riutilizzo della definizione Nam June Paik scia-
mano del video a distanza di 28 anni dal catalogo del
1994 che riporta lo stesso titolo. Notiamo fra I"altro che
Bonito Oliva nel suo intervento nel catalogo del 1994,
non utilizza mai il termine sciamano o sciamanismo,
fornendoci, tardivamente, un nuovo esempio di opera-
zione artistica neo-Sciamanica.

14) TUCKER M. (1992), p. xxii.

15) NARBY 1., HUXLEY F. (2004), p. 4.

16) PRICE 8. (1992}, p. 189,

17) Per bibliografia su F. Vaccari, cfr. POGGIANELLA S.,
SrosiTo M. (2010).

18) Cfr. RuBIN W. (1984).

19} Invito alla mostra “TranSiberianArte”, installa-
zione di Sergio Poggianella e Franco Vaccari, Galleria
TransArte,

Rovereto (Trento) dal 24 settembre al 25 ottobre 2005.
20) Ibidem. p.2

21) NicoLerT! M. (a cura di), Beuvs e lo sciamano
estasi rito e arte, Palazzo della Penna, Perugia, 18 di-
cembre- 4 marzo 2012,

22) Nell'invito della mostra romana, dopo esigere non
c’é la parola attenzione, che compare invece nel comu-
nicato stampa relativo alla mostra perugina.

23} AMSELLE L L. (2007)., p. 95.24) WaLLis R. (2003),
p. 228
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ABSTRACT - Focusing on ftalian HSR stations of Turin
Porta Susa, Florence Belfiore and Rome Tiburtina, this
esvay replaces them within an architeciural framework.
Over and beyond the major questions that emerge at the
district level and regarding their location, the HSR station
acts as the primary integer of urban regeneration pro-
grams in which these projects affirm their markedly poli-
fical character. As shown by the Rome and Florence
examples, relationship with local stakeholders can thus
leverage or impede stations from functioning as truly in-
termodal node; the three examples are considered regar-

ding their new role as urban mediators, also in terms of

density and morphology. Facing the challenges regarding
the need for multi-modality link-up transportation sy-
stems, a key-feature in managing HS passenger flows
through a variety of scales and temporalities, these sta-
tions show how deeply the spatial system of the 19th and
20tk centtary Railroad Station has been modified. The
paper concludes tracing a new paradigm in designing
these huge infrastructure. Giving rise to a topological ap-
proach, where the elements are a product of the relation-
ships and nat a given a priovi, these buildings are in
marked contrast to the 19th century model, which can be
easily redirected fo typo-morphological procedures.

L'’ARCHITETTURA DEL VIAGGIO:
LE STAZIONI PER L'ALTA VELOCITA
DI TORINO, FIRENZE E ROMA

Zeila Tesoriere*

umerose ricerche sul rapporto fra infra-

Nsb’unura e fatti urbani discutono oggi il
concetto di impatto dei sistemi di trasporto sul-
I’organizzazione dello spazio, secondo un ap-
proccio lineare causa-effetto e soprattutto in
termini socio-economici!. Tali studi esaminano
in maggior parte le infrastrutture per 1'Alta Ve-
locita (AV) ferroviaria, che da almeno trent’anni
intervengono nelle politiche di rinnovamento e
rilancio dei territori su nuovi e pit articolati li-
velli di scala. Le conclusioni di tali studi smen-
tiscono un effetto diretto, automaticamente
determinato, della nuova infrastruttura sui si-
stemi urbani; esse mostrano piuttosto I'efficacia
di modelli di analisi flessibili, basati sul concetto
di congruenza, secondo cui il fenomeno ¢, volta
per volta, interpretabile attraverso un paralleli-
smo fra pitt struture. Tale paradigma legge la ca-
pacita di adattamento reciproco di sistemi gestiti
da attori e decisori differenti, capaci di analisi
preventive, strategie, programmazioni.

Mentre 1'arrivo dell’Alta Velocita caratte-
rizza i principali progetti di rigenerazione urbana
di molte cittd contemporanee, tanto grandi che
medie, tanto occidentali che asiatiche, gli studi
relativi al suo arrivo sono concordi nell"after-
mare che tale fenomeno non determina invaria-
bilmente le ricadute attese, ma ¢, fra le
condizioni praticabili, quello che oggi si rapporta
meglio all’apparizione di altre mutazioni, e co-
stituisce un elemento che con queste pud vantag-
giosamente coordinarsi. L'importanza delle
politiche di accompagnamento, per esempio, che
sempre pit spesso ¢ sottolineata per la riuscita
di questi interventi, ¢ fra gli elementi piti evidenti
a affermare |"inadeguatezza di un modello di va-
lutazione determinista, per il quale la sola pre-
senza dell infrastruttura, in sé, assicurercbbe
ricchezza e prosperita al territorio attraversato®.

Il legame fra la costruzione delle nuove in-
frastrutture e lo sviluppo dei loro siti d’im-
pianto ¢ quindi una relazione complessa, nel
quale hanno un ruolo I'insieme dei sistemi di
trasporto che agiscono sul territorio (e non solo
PPinfrastruttura AV) e le capacita di mutuo ade-
guamento di altri fattori, in particolare quelli
che orientano il mercato e la natura delle aree
immobiliari. In una chiave disciplinare che
guarda al progetto di questi edifici, la valuta-
zione dei legami fra Alta Velocitd e spazi urbani
puo certamente beneficiare delle implicazioni
metodologiche di tali studi e tenere conto delle

loro conclusioni. Su questo sfondo, come si pud
valutare il rapporto fra questi grandi interventi
e la loro dimensione architettonica, sia alla
scala dell’edificio che a quella della citta?

L’Alta Velocita e il nuove ruolo delle sta-
zioni passanti - Le operazioni AV sembrano in
presuppesto vocate a operare trasformazioni
alla grande scala. Inquadrate in condizioni
molto diverse in relazione al loro contesto, esse
sono volta per volta considerate elemento di
riequilibrio fra le aree esterne e il centro; stru-
mento di riqualificazione di parti urbane sotto
impiegate o in abbandono cui si riconosce un
potenziale; elementi lineari attraverso i quali ri-
cucire parti di tessuto sui due lati di linee fer-
roviarie esistenti, ecc. In tutti questi casi, la
regia complessiva e il coordinamento strategico
con altri strumenti d’intervento urbano sono de-
terminanti. La definizione architettonica dei si-
stemi ha un ruolo comparabile? In che misura
interviene e orienta la compiutezza delle ope-
razioni? Le profonde modifiche che ['im-
pianto della stazione oggi registra & un
elemento esterno al contesto d’intervento, le-
gato a una pill generalizzata modifica agli ap-
procci progettuali che si registra in tutta la
disciplina, o & piuttosto indotto dalle mutate
condizioni tecniche dell’Alta Velocita cui ¢
inderogabile accordarsi?

Attraverso la stazione per I"Alta Velocita
ferroviaria, intesa come oggetto materiale pre-
ciso e come conereto elemento costruito, si pro-
verd a riflettere su questi interrogativi per
comprendere la dimensione architettonica di
questi nuovi grandi dispositivi e del loro at-
tuale, ambiguo, statuto ibrido fra edificio e
frammento urbano. I casi recenti delle Stazioni
TAV? italiane di Torino Porta Susa, Firenze Bel-
fiore e Roma Tiburtina, offrono per esempio un
campo d’indagine pil circoscritto. Esso ¢ deli-
mitato inizialmente dalla data del 2001, anno
del lancio contemporanco dei rispettivi con-
corsi internazionali da parte di Rete Ferroviaria
Italiana (RFI), ente gestore delle ferrovie, con
"obiettivo di colmare il trentennale ritardo del-
I"Italia rispetto agli altri Paesi europei nella
modernizzazione delle linee ferroviarie per
I"arrivo dell*Alta Velocitd. Altro elemento di
omogeneita del quadro & dato dal fatto che tutti
e tre gli interventi consistono nella trasforma-
zione di stazioni passanti, preesistenti e di ri-
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Da sinistra: Londra, St. Pancras Station, Scorcio del prospetto principale e fronte laterale in corrispondenza dell 'attacco della copertura all'edificio passeggeri. William Henry
Barlow, ingegnere (struttura di copertura dei binari, 1866-1868), Sir George Gilbert Scott, architetto (hotel e uffici 1868-76). Londra, King’s Cross Station. La grande stazione
é 'uniea fra quelle europee ottocentesche a mostrare il sistema di copertura dei binari sul fronte principale ( George Turnbull, ingegnere, T1848).

dotta dimensione, che insistono lungo i fasci di
binari che dalla fine del sec. XIX attraversano
i rispettivi tessuti urbani, operando come bar-
riere invalicabili.

E qui necessaria una premessa sulla peculia-
rita italiana dell’Alta Velocita, combinata qui al-
"Alta Capacita, permettendo il trasporto alternato
di merei e viaggiatori sulle stesse linee. Cio im-
plica standard di costruzione, parametri geome-
trici dei tracciati, carichi e velocitda massimi
compatibili ai due regimi di trasporto. In partico-
lare, essendo le velocita massime molto differenti
per i due sistemi (350 Km/h contro 100 Km/h), la
frequenza e la regolarita dei viaggi in particolare
ne sono influenzate. Un fondamentale elemento
di analogia fra i tre interventi ¢ la loro posizione
urbana. Si rileva "inversione della tendenza del
Novecento, che privilegiava le stazioni terminali,
o centrali, e acquisiscono un ruolo nuovo e inedito
le stazioni passanti. Anche in rapporto a cio, la
realizzazione del sistema italiano concerne soprat-
tutto la ristrutturazione e I’implementazione di
linee e manufatti preesistenti. In tal senso, le
operazioni prese in esame si inquadrano coe-
rentemente nel dibattito contemporaneo, in
cui il contributo del progetto alla trasforma-
zione della cittd ¢ ormai sempre pit spesso
sostantivato: progetto di riqualificazione, di
ristriitturazione, di rigenerazione urbana. 1l
suffisso sempre presente specifica il ruolo
con cui |’architettura oggi opera le trasfor-
mazioni della eitta.

Altro elemento influente nei tre casi ¢ la co-
spicua riduzione del ruolo del traffico ferroviario
come supporto alle industrie in ambito urbano.
La contiguitd fra i due sistemi € stata cruciale fra
i sec. XIX e XX, quando le esigenze di crescita
economica hanno imposto la combinazione dello
sviluppo industriale e della presenza delle ferro-
vie, che avrebbero servito e supportato le fabbri-
che. Ancora necessarie alla seconda meta del sec.
XX, oggi quelle stesse aree si razionalizzano e
si riducono. Punteggiate da manufatti di servizio
(magazzini, cabine di ispezione, banchine, piat-
taforme ponte, elevatrici o giratorie, sovrappassi
e sottopassi di interscambio...) tali vaste aree al-
lungate diventano nuovi elementi da restituire al
paesaggio urbano. Oggi la delocalizzazione delle
attivita produttive e i piti globali caratteri di de-
erescita che marcano le economie occidentali,
consegnano cosi alla trasformazione grandi por-
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zioni urbane, spesso le uniche residue in aree
pericentrali, definite dalla presenza dell”infra-
struttura ferroviaria ¢ dall’obsolescenza di
quelle industriali, ma capaci di affrontare pro-
fonde mutazioni.

La localizzazione delle stazioni: multisca-
larita e multimodalita - Chiedersi in quale mi-
sura  questi  progetti partecipino alla
rigenerazione delle grandi cittd postindustriali
significa comprendere se le loro caratteristiche
morfologiche, alla scala sia architettonica che
urbana, hanno un ruolo in tali operazioni, o se
siano piuttosto le dinamiche urbane a influen-
zare | mutamenti spaziali della stazione. In rap-
porto ai grandi cambiamenti avvenuti nella
mobilita ferroviaria e prima richiamati, a To-
rino, la Stazione di Porta Susa si trova all’in-
terno di un’area ferroviaria obsoleta tra la via
Cernaia e Corso Inghilterra. L'intervento ha
["obiettivo di riqualificarla e di inserirla in un
precedente masterplan: a Firenze, la nuova sta-
zione AV ¢ localizzata all’interno della vasta
area industriale dismessa di Belfiore, collegata
a sua volta all’adiacente zona degli ex-macelli,
e poco distante dall’ex polo FIAT-Novoli. A
Roma, la Stazione Tiburtina ¢ derivata dalla ri-
conversione di una piattaforma-ponte dismessa,
che oltrepassando il fascio dei binari connet-
teva i due quartieri Tiburtino e Pietralata,
sulle due rive opposte della via ferrata. Nei
tre casi, I’obiettivo principale & legare le ope-
razioni per 'arrivo dell’Alta Velocita alla ri-
qualificazione delle arece attraverso la
costruzione di nuovi quartieri.

La localizzazione delle nuove stazioni &
quindi un tema urbano, in cui hanno un ruolo de-
terminante gli orientamenti generali volti al re-
cupero di preziose aree libere o dismesse, spesso
candidate a divenire nuovi attrattori per il mer-
cato immobiliare residenziale e terziario. Per tali
ragioni, la posizione delle nuove stazioni AV in
parti periferiche della cittd non & peculiare ai tre
casi in esame, ma € una condizione diffusa in Eu-
ropa. A Parigi, per esempio, "intervento di aper-
tura delle reti Alta Veloeita europee ha condotto,
trent’anni or sono, a concentrare nella decentrata
Gare Moniparnasse |’arrivo dei nuovi treni ve-
loci. Molti anni dopo, altri interventi analoghi
sono stati realizzati riqualificando ampi settori
urbani adiacenti alla Gare de Lyon e alla Gare

du Nord. Alla fine degli anni Ottanta, anche per
la stazione di Atocha a Madrid, e dieci anni dopo
per la Waterloa Station a Londra le nuove sta-
zioni sono state legate a politiche di rinnova-
mento urbano comparabili. In tutti questi casi
I"arrivo dei treni veloei in parti periferiche della
cittd ha previsto che il flusso dei passeggeri po-
tesse utilizzare una complessa stratificazione di
reti intermodali per il transito verso altre parti
della citta, o verso altre linee di trasporto (porti,
aeroporti, infrastrutture di livello regionale o lo-
cale). E evidente quindi il legame fra infrastrut-
ture per 1" Alta Velocita e sistemi intermodali, cui
¢ indispensabile connettere la nuova rete.

In tal senso, le condizioni di intervento in Ita-
lia rendono difficile la piena realizzazione di
questo cruciale obiettivo. Infatti, I’Alta Velocita
in sé si realizza in realta fuori dai sistemi urbani.
Sono le tecnologie impiegate e le strategie com-
plessive di accompagnamento a permettere ai
treni AV di percorrere anche i tronconi urbani
verso I'interno, che sono tutti preesistenti. Questi
ultimi insistono su porzioni di tessuto dell’inizio
del sec. XIX, che in Italia non consentono facil-
mente |a realizzazione della multimodalita, data
la mancanza della metropolitana in quella parte
{Roma) o nella totalita del sistema urbano (Fi-
renze). Sehbene nelle tre citta in esame molti
progetti che vedono interessati attori pubblici e
privati siano oggi in via di definizione in tal
senso, nessuno dei tre casi italiani esaminati é
ancora connesso & un’adeguata rete intermodale.
Inoltre, per le stazioni non ancora ultimate, la
cronologia comparata delle operazioni non mo-
stra un coordinamento fra le operazioni TAV e
quelle legate all'implemento dell’intermodalita.

A Roma Tiburtina, per esempio, la stazione
AV, mal connessa al centro antico e alla Stazione
Centrale di Roma Termini (che continuerd a ge-
stire I"intero traffico nazionale), da cui ¢ equidi-
stante, non puo essere inclusa fra le efficienti,
accessibili, stazioni multimodali europee evocate
in precedenza. Appare qui preponderante il tema
della connessione fra il Quartiere Nomentano e
il futuro parco urbano di Pietralata, attraverso il
nuovo edificio passeggeri. Isolato dal resto della
citta dall’insieme di binari che lo cingono, Pie-
tralata dovrebbe accogliere un nuovo parco ur-
bano, di cui pero sino a oggi manca ancora il
progetto. Nel caso di Firenze, la nuova stazione
AV ¢ poco distante dalla Stazione Centrale di



Santa Maria Novella, ma la connessione fra le
due sard indiretta, e pare, assicurata dai people
mover. Inesistente risulta inoltre 'interscambio
con |"aeroporto, per il mancato finanziamento
della linea tramviaria cui pur si era fatto riferi-
mento nei primi anni 2000. Torino, invece, trae
vantaggio dal coordinamento di molteplici livelli
di pianificazione e gestione che hanno permesso
alle operazioni AV di integrarsi con un master-
plan e un piano strategico precedenti. Si assicura
in questo caso la connessione diretta fra la Sta-
zione Porta Susa, la Stazione Centrale e il centro
citta attraverso |'interscambio con metropolitana
¢ autobus; resta indiretta e lunga la connessione
all"aeroporto, da effettuarsi con treno locale sino
a Dora Caselle, per proseguire poi con |"autobus.
I risultati delle ricerche richiamate in apertura
sottolineano che il coordinamento consapevole di
pitl fattori consente alle operazioni AV di confi-
gurarsi come elementi catalizzatori di altre tra-
sformazioni. In un ambito programmatico e di
gestione frammentati, ¢ perd contraddittorio ac-
cordare un ruolo predominante ai processi di ri-
generazione urbana da correlarsi alle operazioni
AV, come avviene nei tre casi italiani, senza la
predisposizione di sistemi paralleli irrinunciabili
fra cui la facilitazione all’accesso dell’area, i si-
stemi di interscambio e I”intermodalitd. Nella lo-
calizzazione dei tre casi, emerge per Roma e
Firenze I'intervallo fra |"aspettativa posta negli
interventi come catalizzatori delle trasformazioni
auspicate e la mancanza di politiche di accompa-
gnamento adeguate; ¢ inoltre comune ai tre casi
il ruolo guida di scelte legate alla rivalutazione
fondiaria delle aree.

La stazione come edificio ibrido - La trasfor-
mazione delle pratiche di mobilita e le nuove
possibilita offerte dal recupero delle aree ferro-
viarie di servizio, ulteriormente potenziato dalla
scelta sempre piu diffusa di interrare i binari per
sfruttare la superficie coperta cosi ottenuta, si
trovano all’origine di alcune modifiche attuali
nell’edificio ferroviario. Assicurare con rapidita
ai passeggeri il trasferimento da una modalita di
spostamento all’altra implica in molti casi 1’ar-
rivo dei treni in sotterranea. Quando cio non é
indispensabile, la multimodalita determina co-
munque arrivo dei treni all*interno del fabbri-
cato, affinché tutti gli spostamenti dei viaggiatori
si svolgano nell’edificio. Nelle stazioni passanti,
cio impone la lunghezza del treno come misura
dell’intero manufatto. Se la riconversione € re-
lativa a una pitl antica stazione centrale, la con-
nessione a qualsiasi sistema intermodale ne
implica la trasformazione in passante. In gran
parte dei casi cio significa il suo raddoppio in
profonditd, numerosi livelli sottoterra e I"attribu-
zione al vecchio edificio in superficie della ge-
stione dell’intermodalita urbana, nei confronti in
particolare delle reti tranviarie e di autobus. Nel
caso in cui si tratti, invece, del recupero di una
preesistente stazione passante, il cui edificio pas-
seggeri ¢ spesso di dimensioni troppo piccole,
esso viene demolito e ricostruito. E questo il caso
di Roma Tiburtina e di Firenze Belfiore, ove le
due piccole stazioni (una passante, ["altra un
semplice fabbricato di servizio) sono state de-
molite per costruire nuovi edifici passeggeri.

Le nuove tecniche dell’Alta Velocitd, in-

sieme all’evoluzione di fattori economico-sociali
che orientano le mutazioni urbane, sono di certo
fattori determinanti per lo spazio delle nuove sta-
zioni. Sebbene quanto anticipato circa i pesi
economici connessi all’Alta veloeita lasci in-
tendere I"insufficienza di un parallelo con i fab-
bricati del sec. XIX per comprendere
["architettura delle nuove stazioni e le loro re-
lazioni con la citta, una digressione circa |"ere-
dita dello scorso secolo ¢ opportuna al riguardo
dell”approccio progettuale. La presenza dell’in-
frastruttura ferroviaria nella cittd europea e ita-
liana della fine del sec. XIX ¢ marcata dalla
produzione industriale. Nei due secoli succes-
sivi, le aree intercluse ferroviarie e industriali,
spesso contigue, hanno agito come barriere,
fratture, rispetto alla continuitd e all’evoluzione
del tessuto urbano nel complesso.

Unica interfaccia fra la citta e tali articolati
complessi infrastrutturali, la stazione di testa
tardo-ottocentesca € considerata la porta urbica
del secolo della macchina e contribuisce all or-

ganizzazione dello spazio pubblico attraverso
il posizionamento dell’edificio passeggeri a

fondale di importanti assi viari 0 boulevards.
L'incremento del traffico e delle dimensioni dei
convogli ha determinato un rapido aumento di
dimensioni delle stazioni gia al volgere del sec.
XIX, che a sua volta ha portato all’incremento
delle attivita presenti ¢ alla loro distribuzione in
una moltitudine di manufatti di scala media e
grande, all’incrocio fra architettura e ingegneria,
correlati all’edificio viaggiatori e disposti lungo
le vie ferrate: banchine, binari, sotto passaggi,
cabine di controllo, depositi, piattaforme di mo-
vimentazione, servizi (alberghi e ristorazione),
commerei®. Al riguardo si rileva che, sebbene la
pubblicistica contemporanea sottolinei la pre-
senza di grandi spazi per la vendita all’interno
delle stazioni AV come una specifica novita, le
attivitd commereiali sono stale invece presenti
nelle stazioni sin dalla loro prima apparizione.
Incoraggiata dall’applicazione di franchigie spe-
ciali, che permettevano di vendervi i beni a
prezzi inferiori, la vendita & un elemento gia pre-
sente dalla meta del sec. XIX in stazioni come
quella di Saint-Lazaire a Parigi o di Saint Pan-
cras a Londra®.

A sinistra: RFI, Piano generale delle infrastratture di Roma, 2011, 1 due ovali evidenziano la posizione della Stazione
Centrale Roma Termini e della nuova Stazione AV Roma Tiburtina. 4 destra: Roma, Piano per la rigenerazione
urbana di Pietralata. In basso a sinistra é in evidenza la nuova Stazione AV di Roma Tiburtina, a cavalfo dei hinari

Sferroviari preesistenti.

Firenze, vista zenitale della future Stazione AV di Firenze Belfiore (fofomontaggio). A desira, la Stazione Centrale
di Santa Maria Novella: in alto, la Fortezza da Basso.
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Alla stessa epoca, il terminale passeggeri ¢ a
sua volta composto di due parti distinte: 'edifi-
cio viaggiatori ¢ le coperture dei binari, la cui
concezione ha luogo attraverso due processi di-
sgiunti, ed & stato spesso opera rispettiva di ar-
chitetti e ingegneri®. Tale duplice modalita di
progettazione ¢ divenuta una costante, da cui
sono derivati tratti comuni al paesaggio ferrovia-
rio costruito sino alla meta del sec. XX. Benche
quindi il programma dell’edificio incitasse alla
sperimentazione, in particolare per i grandi spazi
liberi al di sopra dei binari € per le vaste sale di
congiunzione all’edificio viaggiatori, la stazione
¢, dai suoi inizi e per pit di un secolo, un edificio
bicefalo. Soprattutto nel caso di terminali nel
centro citta, I"affaccio sulla scena urbana della
porzione architettonica dell’infrastruttura, pur
chiamato costantemente a fissare il carattere (sic)
dell’architettura ferroviaria, dissimula in realta
del tutto la sua natura infrastrutturale e il ruolo
delle componenti teenologiche riposando su una
volumetria basata sulla simmetria e sulla ricor-

Sopra: Norman Foster and Partners, Firenze, Stazione
AV di Firenze Belfiore, render con vista prospettica.
Sotto: Torino, schema del Piano strategico con indica-
zione delle infrastrutture di trasporto. E ben legaibile
la connessione della rete metropolitana fra la Stazione
Centrale di Torino Porta Nuova ¢ la nuova Stazione
AV di Torino Porta Susa.
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sivitd di elementi decorativi in neostile™. Al con-
tempo, le coperture dei binari, e in casi minori le
sale loro direttamente connesse, mostrano invece
un ricorso esibito alla tecniea, in cui la forma
degli elementi & spesso la trascrizione delle linee
di forza che agiscono nel trasferimento dei cari-
chi della struttura. Il tema della fusione fra I’edi-
ficio e 'infrastruttura, pur costitutivo della
stazione, non ¢ stato colto all’inizio; I"edificio e
le coperture dei binari, dandosi le spalle, hanno
istituito piuttosto la costante dell"edificio a dop-
pia componente, Questa modalita di definizione
formale individua un carattere non risolto nella
difficile compresenza di due elementi che
sono risultato di processi progettuali incompa-
tibili, il principale dei quali, inoltre, era retto
da un approccio compositivo, che imporrebbe
criteri legati all’unitd del processo progettuale
e del suo esito.

Tra i sec. XIX e XX, dunque, le stazioni ven-
gono costruite a partire dall’assunto dell”oppo-
sizione fra edificio e rete, derivando le
configurazioni principali dall’insediamento
del fabbricato in rapporto ai binari (stazione
passante su uno o due lati della via ferrata; sta-
zione terminale di testa o a ponte). Il progetto
della stazione si rivela costantemente affron-
tato attraverso il confronto a posteriori di un
gran numero di casi analoghi, riferiti a ipotesi
distributive che fanno parte di un patrimonio
gid sperimentato, cosa che nella sua diffusione
ha codificato un’attitudine tipologica per il
progetto di questo manufatto in un intervallo
di spazi e di tempi molto esteso.

La stazione fra edificio e frammento urbano
- Anche oggi, come un tempo, il programma di
massima delle stazioni ¢ fissato dalle compagnie
ferroviarie. Tuttavia, in un contesto disciplinare
che appare complessivamente orientato verso ap-
procei non compositivi - e quindi non tipologici
- i progetti delle stazioni si discostano dalla ri-
presa di impianti gia sperimentati. Nel caso della
stazione TAV di Roma Tiburtina, per esempio, il
concorso lanciato nel 2001 imponeva la trasfor-
mazione in nuovo edificio passeggeri di una pree-
sistente piattaforma ponte che supera i binari fra
il quartiere Nomentana e Pietralata. E da sottoli-
neare in primo luogo atipicita di tale configura-
zione. La stazione ponte, frequente per gli
impianti terminali di testa, non risulta adatta ai
sistemi passanti - quale ¢ invece quello di Roma
Tiburtina. Trovandosi sospesa su un piano fuori
terra, essa implica infatti di risalire sempre al-
I"edificio sopraelevato per ogni cambio di treno
o binario, e rallenta il flusso dei passeggeri nei
trasferimenti, nello sbarco, nell’imbarco.

Inaugurata alla fine del 2011, la stazione ¢
stata realizzata secondo il progetto vineitore del
concorso, opera di Paolo Desideri con ABDR.
L'edificio esalta il carattere isolato proprio della
piattaforma d’origine, trasformandola in una gal-
leria dai volumi netti, interpretata in chiave di
boulevard aereo urbano® e connessa ai binari,
mantenuti alle quote esistenti, da numerose scale
mobili. [ grande fabbricato ingloba al sue interno
elementi di scala minore, volumi a bolla, sospesi,
dedicati a una varietd di usi commerciali e di ser-
vizio e aggettanti sulla piattaforma al fine di la-
sciare libero il flusso dei passeggeri al di sotto. Il

progetto di Desider] e ABDR trasforma la veccshia
piattaforma sovrimponendovi una funzions ur-
bana, alla scala del quartiere: 1"edificio - ponte
permetterd infatti la connessione pedonale fra il
Nomentano e Pietralata, sommando tale rolo
alla molteplicita di attivita legate alla Stazione
(edificio passeggeri, spazi commerciall, terziario
& servizi correlati). Nonostante il grande interesse
dellasoluzions progettials, 51 osserva che aleune
question relative alla regia complessiva delle
operazioni restano irrisolte. In rapporto alla lun-
gherzza del faseio dibinar traidus quartier, alla
futura collocazione di ulterior elementi di servi-
zio, izolati lungo ls due rive della via farrata, &
alla dimensione complessiva dei due quartierida
connetters, un solo collegamento appare certo in-
sufficiente. Inoltre, la soluzione predisposta re-
sterda poco efficace sino a che non avra luogo
Peffettiva riqualificazione di Pietralata, soprat-
tutto attraverso la realizzazione dsl Parce Ur-
bare preannunciato sin dal 2011, inserito a sua
volta in un’ampia operazione prevista dalla mu-
nicipalita con un investimento di 161 mitioni di
euro su di un’area totale di 130 ettarl, ma per il
quale manca, al 2012, il progetto.

Anche a Firenze la nuova stazione consiste
inununico corpodi fabbrica, nel quale conflui-
scono caratteri propri dell’edificio passeggeri e
delle strutture di copertura dei binar delle sta-
zioni del ase. XIX. Il transito in sotterranea della
maggior parte della linea Alta Velocita Bologna-
Firenze & fra 1 principali fattori determinanti la
collocazione della stazione a 25 mt. sotto 11 1i-
vello del suolo. Il progetto vincitore, opera della
Nerman Foster and Partners, concentra infatti
tutte le attivitd previste in un unico ed enorme
edificio di oltre 45.000 mq contenuto da un vo-
lume in cemento armato interrato lungo 454
metrl & largo 52, detto # camerone. Unico ele-
mento dell’intero complesso a useire fuorl temra
sard la grande copertura vetrata, irrigidita dal-
Iintreceio di arconi ogivali che delimitano lo-
sanghe modulari, in cul saranno integrati i
sistemi di controllo energetico & ambientale pre-
annuneciatl come garanzia di basso consumo in
esercizio. Esprimendo tutti i valori formali e fun-
zionali dell’edificlo, la galleria concentra in gé
la dimensions linguistica di quest’architettura,
permettendo inoltre 1"arrivo della luce naturale
al 1ivelli interrati, 1a ventilazions, la circolazions
dell’aria & 1"estrazions dei fumi. Tra la quota
delle banchine, la pit bassa dellintera stazione,
& quella della strada, venticinque metri pin in
alto, &l trovano due livelll di spazi commerciali
& servizi, mentre un’esplanade in superficis s
configura come 1"unico spazio pubblico previsto
per connettere la stazione al contasto urbano. La
sagomatura dei solai, incisl opportunamente, la-
scerd libera 1"intera altezza disponibile lungo
buona parte delle parsti del camerons, offrendo
a chi arriva dall’esterno la visione di scorcio dei
treni in amivo attraverso gli spazi intermedi.

Nonostante il preannunciato interesse della
municipalitd a legare la nuova stazione TAV di
Belfiore all”area Ex-macelli ¢ al sito FIAT di-
smesso di Novoli, tale obiettivo principals non
pare essere stato raggiunto. Il progetto, non an-
cora avviato nel 2012, ha incontrato 1’opposi-
zione molto determinata della cittadinanza?.
Tuttavia, non & solo alle condizioni specifiche



AREP con Silvio d’ Ascia e Agostino Magnaghi, Stazione AV di Torino Porta Susa, render della galleria vetrata con ristorante all wiltimo livello.

che caratterizzano i due casi di Firenze ¢ Roma
che si deve ricondurre il difficile innesco dei pro-
cessi di rigenerazione urbana attesi. Nei prece-
denti paragrafi si ¢ affermato che il progetto di
una stazione, intesa come unico grande edificio
compatto con grande mixite di usi, da solo puo
difficilmente originare complessi processi di tra-
sformazione che coinvolgono estese porzioni di
citta; cid diviene ancora pili difficile se tale
grande unico edificio ha un contatto con il suolo
ridotto o inesistente, come ¢ nel caso di Roma,
ove la stazione sovrapassa i binari, o di Firenze
dove |'edificio ¢ interrato. Differente ¢ il caso di
Torino, in cui il recupero dell’area ferroviaria in
disuso tra Via Cernaia ¢ Corso Inghilterra integra
il precedente masterplan opera della Vittorio
Gregotti Associati (1987-1995), che pone il rin-
novamento delle infrastrutture di trasporto locale
come supporto alla rigenerazione urbana. Con-
siderando i percorsi dei diversi sistemi infrastrut-

turali che attraversano la citta (denominati signi-
ficativamene Spine, tanto fanno breccia nel tes-
suto urbano) come nuovi assi di sviluppo e
trasformazione, tale masterplan attribuisce un
ruolo guida allo spazio pubblico e all’integra-
zione intermodale dei sistemi di trasporto. In tale
ottica, il progetto per Porta Susa si articola con
molte altre operazioni coordinate alla scala me-
tropolitana, nell”ambito di un successivo piano
strategico che coordina le ipotesi di masterplan
precedenti. Situata lungo la Spina Centrale, un
fuso di aree ferroviarie contigue e ormai di-
smesse che hanno inciso il tessuto urbano da
nord a sud durante lo sviluppo ferroviario del
sec. XIX, la stazione ¢ su un lato del nuovo boir-
levard alberato costruito sulla colmata dei binari
preesistenti'’. Sino dalla meta degli anni No-
vanta, infatti, in preparazione all"arrivo dell’Alta
Velocita ferroviaria, Torino ha avviato la trasfor-
mazione della Spina Centrale in un sistema di

connessioni sotterranee che innerva la citta dal
basso, ottenendo nuova superficie utile attra-
verso la copertura delle vie ferrate. Analoga-
mente, altre quattro aree industriali dismesse -
indicate come Spina 1, 2, 3, 4 e coincidenti cia-
scuna con un quartiere della citta - costituiscono
il baricentro di altrettante operazioni urbane con
il coinvolgimento di attori locali. Coordinando
su pit livelli e a pitt scale una molteplicita di pro-
getli architettonici e urbani, in cui operano por-
tatori di interessi pubblici e privati, le operazioni
di Torino mirano con chiarezza a trarre profitto
dalla nuova stazione per 1" Alta Velocita; in que-
sto caso la nuova modalita di trasporto € uno
fra gli elementi - non il solo - che accompagna
¢ sostiene la trasformazione dello spazio urbano
¢ il mutamento delle pratiche di mobilita che vi
si syolgono.

Scomponendo in pit fabbricati il corpo
ibrido della stazione novecentesca, la nuova

AREP con Silvio d”Ascia e Agostino Magnaghi, Stazione AV di Torino Porta Susa, vista aerea del cantiere (2010); a destra lo scavo per la piazza d'uscita della metropolitana.
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AREP con Silvio d’Ascia e Agostino Magnaghi, Stazione AV di Torino Porta Susa, vista della galleria vetrata in
costruzione, 20110,

stazione di Torino distribuisce le attivita in due
nuclei separati: I'edificio passeggeri e due alte
torri di uffici e servizi che marcano I'ingresso
all’intero complesso dalla parte meridionale
della cittd. Come descritto in precedenza per
Roma e Firenze, anche in questo caso 'isola-
mento dell’edificio passeggeri conduce alla de-
finizione di una grande galleria, in cui si
fondono i caratteri dei pitt antichi tipi tardo - ot-
tocenteschi dell’aula vetrata (serra, o galleria
per esposizioni) e della banchina. Qui, la varia-
zione ¢ un’azione plastica sulla forma: un
unico, enorme € sinuoso volume vetrato che on-
deggia rispetto al terreno, permettendo anche in
questo caso arrivo della luce naturale ai livelli
inferiori attraverso la sagomatura dei solai. La
posizione di questo edificio lineare e traspa-
rente, che si accorda alla maglia urbana preesi-
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stente disponendo le proprie aperture laterali in
corrispondenza delle traverse intercettate e in-
vitando il pedone all’attraversamento dell’edi-
ficio, appare come una chiara volonta di
ricueire il tessuto urbano preesistente sui due
lati della Spina attraverso - letteralmente - la
stazione. Gli edifici della stazione, inoltre, in-
troducono lungo la nuova Spina, la dimensione
dell’alta scala architettonica, in accordo con
I"ampiezza di cinquanta metri del nuovo bou-
levard, inedita per Torino. Tuttavia, uno
sguardo pill attento, svela le contraddizioni le-
gate all’ennesima riproposizione del modello
urbano del boulevard, che in questo caso ap-
pare troppo ampio per lasciarsi attraversare ¢
carente, nell’incontro con gli edifici del com-
plesso, di una pit attenta mediazione spaziale
con gli edifiei, che avrebbe dovuto introdurre

la microscala rivolta alla fruizione pedonale e
di quartiere, inseparabile dall’ obiettivo di ren-
dere la nuova stazione un mediatore urbano
che articola scale e temporalita differenti.
Conclusioni - Se, come afferma Stan Allen,
nel sec. XXI la costruzione delle nuove grandi
infrastrutture consiste non tanto nel proporre edi-
fiei specifici nei luoghi individuati, quanto nel
costruire il sito stesso!!, numerose ricerche mo-
strano oggi che & tuttavia necessario distinguere
i numerosi esempi attraverso la presenza di al-
cuni temi principali’®. Le condizioni eomuni ai
tessuti urbani delle tre grandi citta italiane esa-
minate orientano senz’altro questi nuovi com-
plessi ferroviari ad agire come mediatori urbani,
analogamente a molte altre citta dell’Europa me-
ridionale, e diversamente da quanto accade con
imegapoli ferroviari asiatici. Rispetto alle capa-
cita delle stazioni AV di costruire i luoghi urbani
- e diattivare il processo di rigenerazione atteso
- i tre casi confermano che lo sviluppo del pen-
dolarismo, la riqualificazione del mercato dei
suoli, I'attrazione delle imprese e dei servizi, la
rivitalizzazione del mereato immobiliare e "at-
tivazione di nuove pratiche urbane non seno in-
nescati automaticamente dalla realizzazione
della stazione, e che ¢ necessario predisporre ac-
corte € condivise politiche di accompagnamento,
articolate su piti scale e con il coinvolgimento di
una molteplicita di attori e portatori di interessi.
Come gia successo nel corso del Novecento,
la tecnica ferroviaria determina i principi del-
I'impianto della Stazione. Anche oggi alcune in-
novazioni sostanziali possono ricondursi a
specificita del nuovo sistema di trasporto. Nella
logica complessiva del sistema ad Alta Velocita,
a valere & infatti soprattutto la connessione degli
elementi lungo una linea attraverso la costru-
zione di nodi, e, a una scala maggiore, la rela-
zione delle /inee nella costruzione di reti. La
Stazione ha quindi un valore di posizione rela-



tivo al suo grado di interconnessione alle maglie
del sistemna di trasporto per distribuire i flussi e
si rapporta alle citta - almeno in linea di principio
- per attivare il riciclo di parti obsolete e dare ac-
cesso alla stessa interconnessione alla scala co-
munale. Minore ¢ invece il peso della Stazione
come elemento isolato, unico terminale di un
percorso finito. Nel procedimento progettuale,
cio determina la sovrapposizione o la sostitu-
zione del pit antico approccio tipologico da
parte di un nuovo approccio topologice, che non
si limita solo alla predominanza dell’impianto
passante su quello terminale; nel progetto infatti
intervengono dati regolati da relazioni relative
come connessione e separazione, velocitd e len-
tezza, interruzione o continuita del flusso. Tali
dati sono astratti e indifferenti rispetto alle di-
mensioni numeriche dei rapporti di prossimita e
lontananza degli elementi fisici che hanno rego-
lato ["architettura delle infrastrutture dell’Otto -
Novecento.

Le tre stazioni esaminate confermano che
I'interdipendenza di fattori del progetto a cavallo
di scale diverse ¢ una costante di queste archi-
tetture dallo statuto ambiguo tra edificio e fram-
mento urbano. Nella loro dimensione
architettonica, la dote piti importante che questi
edifici ricevono dall’adeguamento alle nuove
tecniche ferroviarie ¢ la dimensione verticale
degli edifici, che si inseriscono per molti livelli
nel sottosuolo, concentrando grande interesse
sullo sviluppo sotterraneo degli spazi che per-
metteranno |'intermodalitd e sul collegamento
alla superficie per assicurare aria e luce. Tuttavia,
tale pronunciata estensione in verticale - insieme
alla notevole proiezione in orizzontale - sono ca-
ratteri propri ma non esclusivi delle nuove Sta-
zioni AV, dato che oggi essi appaiono
comparabili non solo alle altre grandi infrastrut-
ture per la mobilita come gli aeroporti e 1 termi-
nal di scali marittimi, ma anche agli shopping
mall. Senza nulla concedere alla fascinazione
che I"infrastruttura aveva esercitato sull"architet-
tura alla fine degli anni Cinquanta, orientando la
progettazione architettonica peri vent’anni suc-
cessivi alla definizione delle megastrutture,
come poi le avrebbe definite Reyner Banham,
queste stazioni mettono piuttosto risolutamente
in discussione il rapporto dell’architettura con le
tre dimensioni dello spazio nella costruzione del
suolo urbano.

Confermando anche in questo la crescente
importanza di un approceio topologico, queste
stazioni mostrano che il piano orizzontale conti-
nuo non € pitt il supporto privilegiato dello spa-
zio pubblico, che sprofonda nel sottosuolo, si
muove su passerelle sospese, appare e scompare
tra alberature, infrastrutture e edifici'*. Alla scala
del quartiere, I'intreccio intermodale conferma
tali premesse, riservando particolare cura alle
connessioni e al loro uso come elementi di sup-
porto per la gestione transcalare dei flussi (Inter-
nazionale/nazionale/urbano/di quartiere). In tal
senso, i tre casi esaminati sottolineano il ruolo
importante della localizzazione delle stazioni per
accrescere |"accessibilita a parti della cittd inter-
cluse, o dismesse, non solo per chi giunge dal-
I'esterno, ma anche nell’ambito degli stessi
spostamenti urbani. E da segnalare, a tal propo-
sito, che il vero volano delle trastormazioni ur-

Dallalto: Norman Foster and Partners, Stazione AV di Firenze Belfiore, planimetria.
Norman Foster and Partners, Stazione AV di Firenze Belfiore, sezione longitudinale parziale.

Morman Foster and Partners, Stazione AV di Firenze Belfiore, assonometria d ‘insieme.
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ABDR con Paolo Desideri, Stazione AV di Roma Tiburtina, fatografia del modello.

ABDR con Paolo Desideri, Stazione AV di Roma Ti-
burtina, sezione trasversale parziale.

bane appare I'incremento dell’ intermodalita, piut-
tosto che I'arrivo dell"Alta Velocita; il potenzia-
mento o la creazione dell’intermodalita, infatti,
collegando in rete i trasporti esistenti anche solo
alle scale di quartiere, comunali e regionali, unen-
dosi al recupero di aree infrastrutturali da conver-
tire in superficie, si offrirebbero come puntello di
rilievo a processi di rigenerazione urbana auspi-
cabili per molte citta anche non in attesa dell"Alta
Velocitd.

La marcata attenzione posta alla ricerca di
unita spaziale all’interno di questi edifici di
enormi dimensioni rinnova il tema pit antico della
Galerie, attraverso la moltiplicazione delle pro-
spettive, il taglio dei solai nella loro sovrapposi-
zione, |"articolazione dello spazio a cavallo della
duplice generatrice orizzontale e verticale. Sotto
una copertura unica, | articolazione degli spazi de-
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finisce al tempo stesso una contrazione dei carat-
teri della stazione tardo-ottocentesea e una loro
diluizione attraverso nuove modalita di riferi-
mento alle tre dimensioni in un elemento che con-
nette e dirige i percorsi, introverso e astratto. Sullo
sfondo, si delinea uno scenario in cui le Stazioni
TAV confermano un processo pill generale, in cui
le modalita interpretative dell"ordine spaziale ur-
bano si emancipano definitivamente dal rapporto
privilegiato con i principi della eitta storica e dei
suoi elementi, intesi come gerarchia dominante e
capaci di dotare citta e architettura di coerenza re-
ciproca e riconoscibile, Progetti come questi, pur
attraverso le loro molteplici contraddizioni, sono
da ricondurre alla costruzione di un nuovo para-
digma, in cui la comprensione dei sistemi che le-
gano l'architettura alla cittd invoca una stretta
associazione fTa I'idea dei flussi e la materia ur-
bana, concentrandosi sulle relazioni fra gli ele-
menti tanto quanto sugli elementi in sé.

NOTE

1) 1 testi orientati in tal senso sono ormai numerosi. Per
una visione generale, cfr. : PLASSARD, F, 1989, « Infra-
structures de transport et transformation de l'espace (Le
cas de la région du Creusot et de Monteeau-les-Mines
entre {780 et [980 », in : Culture technigue n® 19, p. 1 5(F-
158 : OFFNER, J-M., 1993, «Les effets structurants du
transport : mythe politigue, mystification politiquey, in:
L'espuce Géographique, N°3, pp. 233-242. ; BLAN-
QUART, C.; DELAPLACE, M., 2000, "Innovations rela-
tiamnelles, nowvelles offres de service et valorisation des
nowvelles infrastructures de transport. Le cas d'une pla-
teforme multimodale et d'une desserte TGV", in: les Ca-
hiers Scientifiques du Transport, n° 56, Pages 63-86 ;
CERVERO, R.; MURAKAMI, 1, 2010, California High-
Speed Rail and Economic Development: Station-Area

Market Profiles and Public Policy Responses. Research
Paper Prepared for the Center for Environmental Public
Policy in the Richard & Rhoda Goldman School of Public
Policy at the University of California, Berkeley; Plassard
éfra i primi a orientare {'analisi verso paradigmi non de-
terministi: Offner, riprendendo Plassard, conclude che
Uinfrastruttura di trasporto deve essere colta in guanto
supporto a ulteriori azioni, e che in tal senso per valutarla
& pitt conveniente | approccio metodologico degli scenari,
i cul lo stato effettivo del terreno di studio con |'infra-
struttura viene paragonato @ un virtuale stato presente
senza infrastruttura.

2) A tal proposito si ricorda che nel luglio 2012 [a societa
Nuewvo Trasporto Viaggiatori (NTV), concorrente di Tre-
nitalia con la sua linea di Alta Velocita ICARO, ha pub-
blicato sul maggiori quotidiani italiani una lettera aperta
al Presidente del Consiglio italiano; sottolincando, a pii
di i anno dall inaugurazione dell Tnfrastruttura, gii ef
fetti nefasti della mancata attvibuzione degli spazi com-
merciali ¢ di servizio della nuova stazione sull ‘attrattiva
dei passeggeri, NTV avvalora ulteriormente il ruolo cru-
clale delle politiche di accompagnamento nella rinscita
delle operazioni legate all'Alta Velocita. Cfe. Corviere
delfa Sera, 9 luglio 2012; La Repubblica 11 luglio 2012,
Eloquente anche che i viflessi di tale vicenda siano stati
sottolineat! in precedenza dall'Economist , 23 giugno
2012, e dal Guardian, 25 giugno 2012,

3) TAV é acronime di Treni ad Alta Velocita.

4) Per una disamina delle stazioni europee ¢ americane
fra Otter e Novecento si puo fare riferimento a: MEEKS,
L. ¥, 1956, The Railroad station. An architectural history,
Yale: University Press. Sebbene il testo affronti | manufatti
in chiave stilistica e linguistica, restituisce nondimeno un
quadro nutrito e articolato di esempi, ricco di documen-
tazione grafica.

5) Per una rassegna d 'insieme dei rapporti fra mobilita
Sferroviaria e commercio, cft; AAVY, Harvard Design
School Guide to Shapping, Taschen, Colonia, 200, &K
p. in particolare: LEONG, §. T, Mobility, pp. 447-500,
Per le stazioni parigine, cfr. le opere di 8. Sauget, in par-
ticolare : SAUGET, 5., wLes séductions de Paris au XIXe
siécle vues des garesy, in Hypotheses 2(03/1, Paris, Sor-
bonne, po 119-128.

6) Cf: MEEKS, op. cit.

7) In tal senso si pud fare riferimento all ‘opera: GO-
DOLL E.; LIMA, A. 1. (a cura di), Architetiura ferroviaria
in ftalia. Otiocento ; Novecento. (2 voil.) Palermo, Dario
Flaccovio, 2(KM.

&) Cfit ABDR Architetti Associati; DESIDERI, P, “Roma
Tiburtina ™, in RFI; TAV (a cura di), Stazioni, luoghi per
le cittd, Milano, Electa Mondadori, 2004, p. 25.

9) Molto criticata dai cittading, considerata inadatta nella
localizzazione e penalizzata dalla mancanza di politiche
di coordinamento territoriale, la nuova stazione AV df Fi-
renze Belfiore non cessa di alimentare polemiche. Cfr :
hittp.iinotavfirenze.blogspot.com/’ ¢ anche: MUGNAINI,
Olga, "I supertreni portanc in dote 110 mila m.q. di
case’, in La Nazione, 21.08.2011.

10) Cfie: PEANO, A: “Torino feri, oggi, domani: una vi-
sione di sintest”, in Macramé 1 (2007), pp.13-21.

11) "Not so much to propose specific buildings on given
sifes, but to construct the site {tself”". Cfi. ALLEN, §.,
Points + lines, diagrams and projects for the city, Prin-
ceton, University Press, 1999, p. 55,

12) Ci viferiameo in tal senso a : TIRY, C., Les megastric-
ture du transport, typologie architecturale et urbaine des
grands équipements de la mobilité, Lyon, Editions du
Certu, 2008,

13) Nell'ambito delle tre citta in esame, sono particolur-
mente eloquenti, in tal senso, i progetti di concorso del
gruppo FOA, del gruppo Ricci & Spaini ¢ di Zaka Hadid
per Firenze Belfiore. Pin in generale, in Europa si vicor-
dane il progetto di West 8 per il Pare Lineal de la Sagrera,
a Barcellona, sotto il guale scompare la nuova stazione
AVE, e la stazione di Stoccarda 21, opera df Ingenhoven.

*Zeila Tesoriere ¢ Professore Associato di Composizione
Architettonica e Urbana presso la Facolta di Architettura
di Palermo. Membro del Dipartimento di Architettura
(DARC), del Laboratoire Infrastructure, Architecture,
Territofre-ENSA Paris Malaguais e del Collegio del Dot-
torate di Ricerca in Architettura, sezione Progettazione
Architettonica, dell"Universita degli Studi df Palermo.



ABSTRACT - The light, as an alternative o the element five’

with ‘earth’, “wind 'and “water "are the points of reflection
in which around investigating the vesearch and the actions
of the INBAR -Nutional Institute of Bio-architecture- that
with the first BioLaboratorio titled "Catturiame il Sole”,
held at the Collegio dei Gesuiti of Alcamo on 12% October
201 2, saw the participation of various experts, chaived by
the President of the Scientific Section of INBAR of Tra-
pani, Prof. G. De Giovanni. Are so alternated surveys, stu-
dies, researches and contributions that have combined
experiences i the field of light from Palermo fo Venice,
Srom the poetic of Feng Shul to more complex architecture
of the great masters. In particular, the contribution of E.
W. Angelico intended to investigate on the various forms
of light between natural and artificial, divect and indivect.
Arehitecture is often endows any action to put the lsht in
right relationship with space, both to ilhaninate (and then
draw through its chiaroscurn), and fo be light {and mark
the relationship between external and internal). Some
examples will give strength to the efficacy of light in a path
Srom ‘naturalto ‘artificial and vice versa, unril its “ab-
sence s

1) Luce ¢é vita

DA LUCE A LUCE ...

Emanuele Walter Angelico*

utti, davvero tutti hanno bisogno di
luce, I'uomo, le piante, gli animali
come |"uomo, vivono in ragione della presenza
della fuce. Viviamo talmente immersi nella
{uce che non ci rendiamo conto della sua im-
portanza. La luce naturale' & indispensabile
alla vita ¢ la sua carenza provoca scompensi a
livello biologico. Al pari delle altre radiazioni
elettromagnetiche dirette?, le radiazioni infra-
rosse e quelle ultraviolette hanno effetti rile-
vanti sugli organismi viventi, influiscono sulla
crescita e sullo sviluppo e intensificano i pro-
cessi metabolici. La luce & importante anche
quando non ¢’¢: il buio e il suo equilibrato al-
ternarsi con le ore di luce svolgono, infatti,
un’azione importante sugli organismi viventi
(1). E un tie-tac impercettibile che lavora da
milioni di anni; per tale motivo gli scienziati
britannici sostengonoe che e "orologio biolo-
gico che regola le principali funzioni del me-
tabolismo, ed ¢ un meccanismo presente in
ogni essere vivente. Orologi antichi, cosi sin-
tetizza Andrew Millar della University of
Edinburgh School of Biological Sciences, par-
lando di eredita biologica: «Sono meccanismi
antichi arrivati a noi attraverso un miliardo di
anni di evoluzione»®. Legato alle stagioni, agli
ormoni, al ritmo sonno-veglia, ¢ il ritmo cir-
cadiano, che definisce le fasi vitali ¢ quoti-
diane, al centro dell’attenzione degli scienziati
quando, ad esempio, si parla del a causa del
Jet-lag o dello stress per i lavoratori/impiegati
in turni intensi o notturni.
L’orologio biologico € mantenuto in orario
da proteine i cui geni sono trascritti in fasi*. E
il gene periodo che ci permette di ritrovare il
ritmo normale. Infaiti, quando forzatamente ci
costringiamo ad incentivare la luce artificiale
negli ambienti, s” incorre in disturbi incontrol-
lati. Spesso in Giappone accade che durante
un giorno lavorative, taluni si addormentano
nel pieno della propria attivitd (notoriamente
smisurata, dalle 10 alle 12 ore, spesso forzata
da ambienti artificiali nen esposti all’esterno
da cui sarebbe invece possibile percepire [7al-
ternanza giorno/notte) (2). Senza andare lon-
tano, anche per le normali condizioni di vita,
uno dei momenti pit difficili dell’anno ¢ il
cambio di stagione. Le giornate diventano piu
corte e la luce diminuisce. A questo si aggiun-
gano brutto tempo, freddo, pioggia e necessita
d’uso di luce artificiale. Tale mix diventa

spesso letale per I'umore. In questo passaggio,
lungo/corto del giorno, i ricercatori hanno do-
vuto mettere a punto una terapia che simula la
luce solare e permette di combattere i disturbi
dell’'umore legati al cambio di stagione: ¢ la
light therapy.La light therapy fa parte del pro-
tocollo di cura da poco inserito al Policlinico
Santa Maria alle Scotte di Siena, nel reparto
di psichiatria ed ¢ la terapia di prima scelta in
questi disturbi. «Questo nuovo metodo -
spiega Andrea Fagiolini, Direttore del Dipar-
timento Universitario - viene applicato con
successo alla Seasonal Affective Disorder,
anche chiamata SAD?, che rappresenta una
forma di depressione correlata alla periodicita
stagionale, che si presenta in autunno-in-
verno»®. Nei pazienti con problemi di SAD,
durante il periodo dell’anno di minor luce, puo
verificarsi un’alterazione della sincronizza-
zione dei ritmi biologici sonno/veglia, che su-
biscono un anticipo o un ritardo, con
conseguente insorgenza di effetti collaterali
sull’umore, sulla salute e sul normale svolgi-
mento della vita quotidiana’.

Perché non considerare la prevenzione
come modus in luogo della cura? Perché noi
come architetti/designers, non dobbiamo esser
pronti alla gestione di tali disagi? Perché mai
compiacersi innanzi allo sforzo di aleuni fan-
tasiosi e creativi che propongono svariate so-
luzioni a controllo degli effetti prima
menzionati? Perché mai accettare di esser co-
stretti a dormire in piedi o, usare un abito che
si ponga quale comodo materasso da usare in
ogni luogo? (3). Siamo forse impazziti?Noi
Architetti, con la luce dovremmo essere capaci
di far interagire I'intersecarsi dei volumi e
non solo (Le Corbusier). L”Architettura in
quest’ottica pud e deve dare risposte efficaci
ed efficienti; I"Architettura con i suoi spazi ¢
volumi anche attraverso semplici espedienti di
progetto deve poter costringere il sole a pren-
der parte al disegno dei luoghi, migliorando e
qualificando comfort ambientali e qualita di
vita in genere.

Bioarchitettura? No! Semplice atto respon-
sabile per un’Architettura sana e corretta. Sard
cosi la luce a prender parte ad ogni progetto,
sotto ogni sua forma, dalla fuce direrta a quella
indiretta, dalla luce propria alla luce portata,
da quella riverberata a quella crepuscolare di
taglio, dalla luce diffusa alla luce soffusa, da
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2) Effetto sull“infanzia. In Giappone accade spesso che le
scuole siano collocate in luoght sottervanei di grandi pa-
lazzi per uffici, dove non si riesce a scorgere la luce
esterna.

quella puntuale a quella lineare; cosi come le
ombre, dalle proprie alle portate sino alle
ombre grigie o luminose. Certo, a solo citare i
punti precedenti, forse taluni neanche imma-
ginavano in quanti modi si puo dire o fare luce
(4).11 buio e la luce; il giorno e le tenebre; il
dentro e fiori di uno spazio aperto, uno spazio
chiuso, uno spazio semiaperto/semichiuso; il
crepuscolo, quale via di mezzo.

Nel linguaggio comune questi modi di dire
esprimono due situazioni diametrali e statiche:
un contesto in cui il mondo ¢€ visibile grazie
alla liece e un contesto in cui € invisibile a
causa del bufo. Ma questi modi di dire non
tengono conto che il buio e la luce e, a mag-
gior ragione, il dentro e fitori, sono tutt’altro
che situazioni statiche, anzi esprimono un di-
venire, sono dinamiche. Una esiste perché esi-
ste |’altra e se una delle due - il buio e la luce
- il dentro e il fuori - non esistesse anche 1’al-

3) Le forzate risposte del design: dormire seduti; dormive
in piedi; dormire in ogni luogo.

tra non esisterebbe. Per descrivere il buio bi-
sogna conoscere la luce. Per accedere al den-
tro bisogna passare dal fuori. E viceversa, per
esprimere la luce, il suo bagliore, la sua lumi-
nosita, la sua capacitd di inondare il mondo di
colori, di sfumature e di dettagli, bisogna co-
noscere il buio e il suo nulla apparente: appa-
rente perche solo ad una superficiale analisi il
buio ¢ la negazione della [uce. In realta il buio
non annulla il mondo, semplicemente lo cela,
lo occulta, lo rende invisibile pur lasciandone
intatta tutta la sua essenza. E il buio che esalta
la luce e paradossalmente il fulgore della luce
¢ il trionfo del buio. Quindi proprio |" ombra
sard ad esaltare entrambi. La [uce in Architet-
tura, infatti, non ¢ percettibile senza un mondo
di cose ed oggetti che possono renderla visi-
bile: ¢ I"'ombra a darne rilievo, espressione
d’ogni cosa, rafforzando la percezione della
profondita, non solo nella realtd, ma anche

4) Nell 'immagine: tutte le forme della luce.

nella grafica disegnata sul foglio di carta. In-
fatti ¢ con le ombre che si creano gli effetti
plastici su qualsiasi forma o architettura, che
priva, rimarrebbe piatta, venendo a mancare
I"elemento vitale. La Teoria delle Ombre, che
deriva dell’esattezza di principi geometriei,
completa con le proiezioni della luce la forma
volumetrica, gli da spessore, gli dona profon-
dita e verso ogni oggetto o corpo prima rap-
presentata con un qualsiasi metodo.

Anche per un profano [’opposizione fra
luce ed ombra fard aumentare la percezione,
la sensazione prefigurativa di un volume,
ancor di pia se si procede distinguendo tra le
ombre portate e quelle auto-portate (5). L’Ar-
chitetto, come un geniale regista, deve saper
celare dietro il sipario e dietro il buio e le te-
nebre delle quinte nel suo progetto di carta, la
scena del suo spettacolo fino a quando non ri-
tenga opportuno donarla al suo pubblico (uti-

5-6) In alto: Massimo Scolari, Porta per citta di mare (1980), inchiostro e acquerello su cartoncine; in basso: Franco Purini, La cittd uguale, Biennale di Venezia, (2000) china su carta;

a destra Palacio de Comares: Salon de Embajadores - Athambra, Granada.
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7) MAXXT Roma, Museo Nazionale delle Arti del XXT secolo di arte contemporanea. Veduta

di un interno con le tipicke fessure di copertura.

lizzatore). E allora calibrera luci e perfezionera
1 costumi degli attori, le battute e la scenogra-
fia, ed ecco creata la luce dello spettacolo;
I"enfasi fra il dentro e il fuori: I'infra®. Allo
stesso modo ¢ dal buio che nasce la [uce. Il
nuovo giorno prende vita dalle tenebre. Questo
divenire, in ultima analisi, & la metafora della
vita. E il ticchettio dell’orologio circadiano da
cui siamo partiti che scandisce il tempo del-
["'umanita. In tal senso ci piace pensare all’im-
magine del Palazzo Alhambra, a Granada, dove
¢ la luce, infatti, un vero e proprio elemento ar-
chitettonico, in grado di ereare all’interno del-
I'edificio giochi di luci e ombre. Nel cortile,
rivolgendo lo sguardo a Nord, si percepiscono
differenti gradazioni di luce, pit intensa nel cor-
tile, che pian piano va degradando sotto gli archi
decorati del porticato, ed infine, schermata dalla
tipica Mashrabiya® 1'intensa luce solare ¢ fil-
trata in un merletto di chiari e scuri.

Cosi la luce solare che penetra nella Sala
de la Barea, finisce nel buio quasi totale nel
Salon de Embajadores (6). E in questo spazio
che la luce gioca sin’anche una componente
psicologica e simbolica, ovvero anticamente
nella Safa si veniva accolti dal leader politico
e religioso, egli aveva la necessita di apparire
enigmatico e misterioso, cosi ["ambiente era
avvolto da una luce fioca, evitando che la fi-
gura del Sultano fosse rivelata in tutti i suoi
dettagli, divinizzandone cosi I"immagine, pro-
ponendo di sé solo una vista contro-luce, ma-

nifestando solo la sua silhouette. E all’interno
di questa danza (luce/ombra) che I Architettura
puo invitare il suo a percorrere |'affascinante
avventura del divenire, temporale e filosofico
al tempo stesso, della creazione e dell’Archi-
tettura che ne prende atto, mettendo per un mo-
mento in disparte la luce artificiale.

Si! Perche il giorno e le tenebre, il buio e
la fice sono i due opposti di un processo gra-
duale che porta dal nero della notte al sole del
giorno e ai colori che la luce di questo astro vi-
tale crea con il suo rifrangersi sugli oggetti e
sugli esseri viventi del mondo. Da questa sin-
tesi nascono i colori e la percezione che ne
hanno le creature viventi. Cosi la natura si ma-
nifesta con le sue infinite sfumature, ognuna
delle quali contiene una parte di luce e una parte
di tenebra.

Cos’altro sono i colori se non una composi-
zione misteriosa di gradazioni di luce e di buio?
I colori sono il sapore ¢ la bellezza dell’uni-
verso; 1 colori sono la musica che accompagna
I"avventura della vita, intesa come il percorso
dell’uomo singolo e dell’umanita intera. nello
spazio e nel tempo del cosmo. Ogni colore & uno
strumento musicale, ogni colore ¢ una tonalita
¢ 'insieme forma la sinfonia dell’orchestra di
cui I"Architettura con il suo progettista deve
prendere atto. Solo cosi, dal mio punto di vista,
I” Architettura, per risultare corretta e sana, di
tutto cio deve e, dovra, esserne Ianfiteatro! In
una sapiente Architettura, sia storica che con-

&) LA CHIESA DELLA LUCE - Ibaraki, Osaka (Glappone) realizzata da Tadao Ando, pre-
mio “Frate Sole"” nel 1996,

temporanea, la luce deve essere utilizzata sotto
tutte le sue forme, in tal senso tanti sono i ri-
sultati che si possono ottenere, come riesce
pienamente a manifestare nelle sue architetture
I’irakena Zaha Hadid (7) imparando da illustri
maestri il corretto equilibrio tra naturale e ar-
tificiale che deve essere sempre calibrato in ar-
monia con la salvaguardia e [’interesse verso
il sole e le sue benefiche radiazioni. Piccoli
espedienti, piccole strategie possono aumen-
tare il comfort ambientale (&), possono imple-
mentare il rapporto fra giorno e noite, fra luce
e ombra, fra dentro e fuori, ovvero possono
spesso attenuare quegli stridenti abbagliamenti
dati dall’eccessivo rapporto fra zone in luce e
quelle in ombra.

Si deve sempre avere attenzione alle pe-
nombre quale oscurita attenuata, diremo visi-
bile, tale da consentire una visione sfumata o
incerta, tale da conferire un senso di riposante
frescura e benessere. Con la dispersione dif-
fusa della luce, le superfici luminose generano
una luce tenue nell’ambiente ed ¢ questa una
di quelle - a nostro avviso - che deve aver mag-
giore interesse nell’ Architettura contempora-
nea, specie in quella che fa riferimento alla
progettazione con interesse agli interni (9).
L'illuminazione con la luce orientata consente
invece di valorizzare le forme, i materiali e le
loro strutture in modo plastico, creando quelle
ombre nette prima citate. L'uso di elementi lu-
minosi (dove di regola non sono pensati), come
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0-10) Immagini tratte dal site web ufficiale della Ercos light,

una tenda, una parete intera, mobili o mensole
luminose, producono nature artificiali molto
particolari, atte a non generare ombre, preposti
alla produzioni di luci ditfuse quasi da cielo
nuvoloso e grigio (/0).

La luce che penetra attraverso tali elementi
diffusori sarda associata alla luce diurna che
splende fitori, il che puo conferire all’ambiente
un aspetto naturale nel suo dentro. In una sana
e corretta Architettura, sara quindi 1’alternarsi
di ogni luce, 'alternarsi di ogni situazione, [’al-
ternarsi di ogni atmosfera, I’alternarsi continuo
del dentro e del fuori; un’architettura quindi,
quale atto pensato per I"alternanza sia del natu-
rale sia dell’artificiale rendendola coerente con
il sogno di ognuno di noi. Sara cosi che questa
alternanza —per dirla con Vittorio Gregotti'’-
«...sogno una metropoli pit utile per ognuno di
noi, per 'uomo, per tutti. La citta ideale non ¢
il mio ideale [...] Mi interessa la citta concreta,
fatta di luei, fatta di ombre, fatta dei luoghi ove
sognare con serenitd», puo divenire la dina-
mica azione progettuale di cui dobbiamo accet-
tarne ’equilibrato compromesso.

NOTE

1) Per luce naturale s'intende quella proveniente dal
sole e dalla volta celeste, o quella della luna (in questo
caso indiretta). Essa rappresenta la migliore sorgente
di luce. poiché ad essa si & adattato I’organo visivo da
quando | 'uomo & presente sulla terra. La *luce naturale’
& caratterizzata da variabilita nel tempo sia per quanto
riguarda il flusso luminoso sia la temperatura di colore,
e cio durante "avvicendarsi delle ore. La *luce naturale’
& direzionale e dipende dalla posizione del sole sulla
volta celeste nonché dalla componente diffusa prove-
niente dalla stessa. La componente diffusa ¢ dovuta a

¥

quella parte di radiazione solare che viene dispersa, per
riflessioni multiple, dalle particelle di vapore acqueo ¢
dal particolato presente in atmosfera. La componente
diretta decresce con |'aumentare della nuvolosita del
cielo.

2) In linea di principio la radiazione solare diretta é la
luce proveniente direttamente dal sole; questa va op-
portunamente schermata al fine di evitare fenomeni di
abbagliamento e di eccessivo riscaldamento degli am-
bienti durante il periodo estivo. Mediante modelli in
scala, metodi grafici o impiego di software, € possibile
valutare I'impatto della componente solare diretta al
variare della localita, dell’orientamento. dell’ora del
giormo e del giomo dell’anno, in base alle ostruzioni
ed ai sistemi schermanti presenti.

3) Articolo di Corasanto C., in fl Sele 24 ore,
18.08.2011.

4) Esse determinano il ritmo giornaliero e regolano le
funzioni corporali. I geni dell’orologio comandano, per
esempio, la crescita delle cellule della pelle e dei ca-
pelli, che sono notoriamente stimolati durante il sonno
riparatore. [ geni dell’orologio controllano anche 1"ap-
petito come la percezione della stanchezza. Quando
I'orologio interno & sregolato si hanno problemi d”in-
sonnia, o "apparato digerente pud mettersi in moto
anche a vuoto. Il gene ‘periodo’, localizzato sul cro-
mosoma 17, orienta |"orologio circadiano adattandosi
ai cambiamenti delle condizioni esterne.

5) L'acronimo SAD indica il Disturbo Affettivo Sta-
gionale.

6) Cfi. AGT Salute, Rivista Scientifica mensile, Ottobre
2012,

7) Cosi aggiunge Andrea Fagiolini: «La Light Therapy,
oltre alla SAD, pud avere altri impieghi clinici che si
stanno attualmente studiando; ad esempio per alcune
forme di depressione maggiore non stagionale come la
depressione in gravidanza o post-partum: la bulimia
nervosa; la sindrome premestruale e i disturbi del
sonno. Inoltre, alcuni benefici sono stati riscontrati nel
trattamento complementare di malattie neurologiche
degenerative come Alzheimer e morbo di Parkinsony.
La terapia consiste in una serie di esposizioni a una
fonte luminosa artificiale, fornita da speciali lampade
a ultravioletti (luce nera). Il raggio é proiettato in dire-
zione degli occhi. La seduta dura da 30 minuti a un’ora,
da ripetere ogni mattina e da effettuare preferibilmente
in autunno o in invernos.

8) Pedro Antdnio Janeiro — Facultade de Arquitectura
— Universidade Tecnica de Lisboa - Portugal.

9) Mashrabiva o Shanasheel. *gelosie’ o ‘grate” arabe.
Secondo la descrizione dell’architetto arabo Hassan
Fathy, “il termine mashrabiva deriva dalla parola araba

bere ed in origine significava il luogo in cui si beve™.
Probabilmente infatti, le persone erano solite riunirsi
in questi freschi spazi porgenti per sorseggiare delle
bevande. Attualmente si dicono mashrabive quelle
aperture schermate da una grata in legno/metallo/pie-
tra, discreta, utile ed elegante, caratterizzata da una
trama pit o meno fitta.

10) Cfr. intervista a VITTORIO GREGOTTI sul Corriere
della Sera, 29 agosto 1993, p. 33.
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DAL MEDITERRANEO NUOVE STRATEGIE

Santina Di Salvo*

Asstract - Place where thouglus, riots, artistic influen-
ces converge, by definition, the Mediterranean is an
area of confamination, a picture of a thousand shades
and colours. The import of many items from all over
the world has made sure that Mediterranean, in histo-
rical process, to evolve in its curvent size in which dif-
Sferent components gradually became constituent parts
aof the life of its inhabitants in various areas, from the
landscape, architecture, art and cuisine. Sovereign
place where is the awareness matured that the diffe-
rences represent richness, was, is and will be a place

of encounters and conflicts, merger and separation, of

harmonious coexistence and continuing mistrust. While
it is unthinkable to want to eliminate from one day to
another individual ethical traditions of every people,
on the other side vou can not even believe that we can
immediately establish a code of ethical standards uni-
versally acceptable. Only through an right education
and awareness of different cultures its possible to re-
cover the link berween heritage of the past and pro-
spects for a real development.

| concetto di cultura mediterranea condi-

visa € divenuto un nodo centrale per I"ana-
lisi delle influenze culturali dei Paesi che si
affacciano sul Mare Nostrum. Dalla risposta di
Fernand Braudel alla domanda «che cosa ¢ il
Mediterraneo?», emerge il concetto di un’uni-
cita-pluralita, «non un paesaggio ma innumere-
voli paesaggi, non un mare ma un susseguirsi di
mari; non una civiltd, ma una serie di civilta ac-
catastate le une sulle altren. Da millenni tutto
confluisce in questa pianura liguida, compli-
candone e arricchendone la storia'. In tale con-
testo - crocevia antichissimo di popoli, culla
dell’Europa, custode di una delle civilta pit an-
tiche del mondo, arricchita dal patrimonio cul-
turale cristiano-occidentale, da quello
greco-slavo, da quello ebraico e musulmano -
le vicende storiche, politiche, economiche e so-
ciali fra Oriente e Oceidente hanno creato nu-
merosi spunti per una vera e propria
contaminazione artistico-culturale.”

Interazioni culturali - 1 Paesi che si affac-
ciano sul Mar Mediterraneo sono in conflitto tra
di loro da millenni. Le ragioni di tali tensioni
sono innumerevoli, a partire da motivi econo-
mici, le differenze di religione, le diverse culture
e, conseguentemente, |'intolleranza. La que-
stione € stata gia aflfrontata nel 1995, con la di-
chiarazione di Barcellona, con cui & stato
istituite il partenariato globale tra I'Eurcpa e i

Paesi del Mediterraneo, al fine di trasformare il
Mediterraneo in uno spazio comune di pace, di
stabilita e di prosperita, attraverso il rafforza-
mento del dialogo politico e della sicurezza, un
partenariato sociale, culturale e umano. Tuttavia,
negli ultimi decenni, le relazioni tra i Paesi Me-
diterranei sono diventate difficili e i conflitti di
natura religiosa e culturale sono divenuti pit fre-
quenti. L attuale scenario geopolitico-culturale
dello scontro di civiltd, materializzatosi nel tra-
gico attacco al World Trade Center di New York,
dell’11 settembre 2001, cui sono seguite guerre
in Iraq e in Afghanistan per tentare di fermare il
terrorismo ed esportare il modello di democrazia
occidentale, mostra I"ambito Mediterraneo come
teatro di continui e gravi conflitti, vera sfida per
i popoli ivi confinanti. Tali agitazioni sono in
continuo fermento a causa, soprattutto, di una si-
tuazione politica globale che non riesce a fron-
teggiare efficacemente questi stati  di
emergenza.?

Sealle civiltd delle sue sponde il mare ¢ stato
testimone delle guerre che lo hanno sconvolto, &
stato a queste stesse civilta debitore nella molte-
ciplita degli scambi - di idee, di tecniche e anche
di credenze - nonché della variopinta eteroge-
neita di spettacoli che oggi offre ai nostri occhi:
il Mediterraneo ¢ un mosaico di tutti i colori. Per
questo, passati i secoli, possiamo vedere tanti
monumenti che un tempo rappresentarono dei
sacrilegi, pietre miliari che indicano i progressi
nelle ritirate di epoche lontane. 1 segni delle re-
ciproche influenze artistiche sono visibili, per
fare aleuni esempi, nelle citta della Spagna mo-
resca come Siviglia e Granada, o nelle vie e
piazze francesi di Beirut, nei sineretismi archi-
tettonici simboleggiati da Santa Sofia a Istanbul,
divenuta oggi museo che racchiude i simboli
delle due religioni che "hanno plasmata nel
tempo, o dallarchitettura della Chiesa di S. Gio-
vanni a Palermo, sorta per mano normanna sui
ruderi di un edificio arabo. Pensare attraverso
questo sguardo comparativista, ma non relativi-
sta, I'Europa e il Mediterraneo non vuol dire
ignorare le differenze, i conflitti che hanno con-
trapposto stati e popoli che vi abitano.

Oggi, le molteplici indagini in ambito Medi-
terraneo tendono a delineare le complesse inte-
razioni tra i diversi Paesi, aldild dei confini
geografici. Risulta, infatti, arduo tentare di defi-
nire fisicamente i confini del Mediterranco.
Come scrive Braudel, «Il sole e la pioggia. Il
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dato unitario fondamentale del Mediterraneo ¢ il
clima, molto particolare, simile da un capo al-
I'altro del mare e che unifica paesaggi e generi
di vita. Esso ¢, in effetti, pressoché indipendente
dalle condizioni fisiche locali, in quanto ¢ co-
struito dall’esterno da un duplice sistema respi-
ratorio:  quello dell’Atlantico, suo vicino
occidentale, e quello, a sud, del Saharax»*.

L’ambiente mediterraneo costituisce un ec-
cezionale e fecondo supporto per "architettura:
i suoi elementi fisici e materiali caratterizzanti -
dal clima temperato alla vegetazione, alla gene-
rosa estensione delle terre in diretto rapporto con
il mare - hanno da sempre sollecitato a determi-
nare le scelte con cui I'uomo & sceso a patti con
la natura, ove poter abitare, trasformandola in
paesaggio culturale (Norberg-Schulz, 1979). Il
legame con il luogo, geografico e culturale, ¢
stato, specialmente per alcuni territori, fonda-
mentale per delineare forme e tecnologie del co-
struito, sia come caratterizzazione di peculiariti
stilistiche che come metodo di approccio al pro-
getto. Le numerose culture che si sono svilup-
pate, incontrate e mescolate nel bacino del
Mediterraneo hanno contribuito al suo arricchi-
mento, rendendolo cosmopolita.

Mappa geografica del bacino del Mediterraneo.

Anche se tali culture sono accomunate da un
bagaglio architettonico-culturale - le stesse affi-
nita climatiche, come pure alcune tradizioni co-
struttive - I"architettura mediterranea presenta
alcune specificita e diversitd in rapporto alle cul-
ture urbane locali e alle contaminazioni subite,
nel corse della storia, che hanno portato alla fu-
sione di modelli ditferenti. La commistione in
tale mosaico culturale ci consente di affrontare
la questione della diversita e, al contempo, della
eccezionale presenza di alcuni fattori spaziali ri-
correnti nella citta mediterranea che, talvolta,
sembrano prescindere dalle enormi divergenze
culturali che la caratterizzano. Se pensiamo, in-
fatti, alla tradizionale forma urbis della polis
greca, 0 a quella del castrum romano, oppure a
quella della medina araba, la citta mediterranea
sembra celare un intento dialogativo nelle sue
componenti strutturali.

L’eredita classica ha lasciato una profonda
traceia nelle societd che, nel corso dei secoli si
sono sviluppate nello spazio Mediterraneo: le di-
scipline storiche e archeologiche mostrano I’evi-
denza del passato comune di queste civiltd,
mettendo in luce che la lettura della storia di un
determinato luogo risulterebbe incomprensibile
se separata dall’analisi delle contaminazioni
avute con i popoli rivali e colonizzatori. Per-
tanto, appare chiaro che la conoscenza della sto-
ria ¢ fondamentale nella comprensione del valore
delle origini e nel rafforzamento del legame delle
diverse comunita al territorio. Al fine di consoli-
dare la consapevolezza identitaria, recuperando il
legame fra eredita del passato e prospettive di svi-
luppo della societd e di un turismo sostenibile, ¢
necessario promuovere il processo di riappropria-
zione culturale, oltre che attraverso azioni di co-
noscenza, progettando la conservazione, la messa
in valore e la gestione del proprio patrimonio cul-
turale, per tramandarne la memoria ai posteri.

La sfida di una cultura condivisa e ['alba di
un nuoveo llluminismo - Dopo aver esercitato

nell’antichita un ruolo di assoluta e incontra-
stata centralitd, dopo essere stato culla delle re-
ligioni monoteiste, baricentro della nascita
dello sviluppo economico e tecnologico, dopo
aver contribuito ad assorbire i contrasti fra gli
Stati Europei in etd moderna, il Mediterraneo ¢
oggi, alla luce degli eventi contemporanei,
chiamato a svolgere nuovamente un ruolo de-
terminante come contesto di coabitazione
aperta e prospera, con I’ambizioso obiettivo di
divenire uno spazio - politico, economico, cul-
turale e religioso - forte, unito, propositivo e
consapevole della propria identita, in grado di
riproporre il valore materiale e immateriale
della civilta mediterranea, capace di ricucire le
lacerazioni con il vicino Oriente.

Dagli eventi che stanno segnando lo scenario
economico ¢ politico mondiale, emerge la ten-
denza dello spostamento verso Sud e verso
Oriente del punto centrale del potere universale
e, in tale contesto, il Mediterraneo deve ricon-
fermare la propria centralita e il ruolo di porta
d’Oriente. Per far si che questo possa realizzarsi,
¢ necessario fare un deteminante passo in avanti,
a partire dal riconoscimento delle differenti re-
altd storiche e culturali, volto a un vero dialogo

Spagna, Cordoba: lo Grande Moschea di Mezquita, oggi Cattedrale di Santa Maria di Cordova, é uno dei principali monumenti dell Islam e defl architettura gotica e rinascimentale del-
l'dAndalusia. E con l'Alhambra di Granada la pit prestigiosa testimonianza della presenza islamica in Spagna dal sec. Vill al sec. XTI
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Spagna, Granada: |'Alhambra, veduwta della Corte del Leoni ¢ del glardine.

capace di svegliare la mente degli uomini, come
all’alba di un nuovo [luminismo?, per favorire
un processo conescitivo reciproco, in grado di
produrre intense e fiduciose interrelazioni tra i
diversi Paesi.

Oggi non ¢ facile guardare al Mediterraneo
come un’unita coerente, senza tener conto delle
fratture che lo solcano, dei conflitti di cui € tea-
tro: Israele e Palestina, Libano, Cipro, i Balcani
occidentali, la Grecia e la Turchia, 1" Algeria.
echi, a loro volta, di guerre piu lontane, quali
quelle in Afganistan o in Iraq. Come conse-
guenza della crisi e della globalizzazione in atto,
le societd contemporanee sono oggetto di cam-
biamenti di ogni genere, il cui impatto cumulato
ha generato al loro interno importanti evoluzioni,
se non modifiche di natura. In tale ambito, per
effetto delle influenze dei popoli, delle idee,
come pure dei flussi di beni e servizi, ¢ necessa-
rio ridefinire i quadri e i punti di riferimento clas-
sici, poiché, talvolta, il rapido evolversi degli
eventi non consente di individuare quanto é ri-
masto di immutato all’interno delle diverse ci-
vilta. Come ai tempi di Omero, direbbe forse
ancora Braudel, la globalizzazione puo dispie-
gare con pin fecondité i suoi effetti basandosi su
due pilastri fondamentali: 1) quello degli scambi,
che vede come protagonista I'impresa: 2) quello
della cultura, dove sicuramente la globalizza-
zione € una rete, una serie di interconnessioni, il
segno di un’accettazione fiduciosa “dell’altro”
con le sue proprie caratteristiche di cultura, di
lingua, di religione e di tradizioni. Attraverso
I"efficacia della forza immateriale della cultura,
servendosi della critica della regione, ¢ possibile
creare lo spazio privilegiato di un lavoro comune
e, soprattutto, tra pari, volto ad arricchire un rap-
porto proficuo tra i Paesi del Mediterraneo, ca-
ratterizzato, certo, ancora da molte prevenzioni
- immaginari rispettivi, ruolo dei mass media,
ecc. - e negazioni - di diritti, di dignita, di liberta,
di uguaglianza, ecc. - ma in cui sard possibile in-
travedere rapporti di reciproca complementaritd.

Da sempre. il linguaggio dell’arte, infatti,
nelle sue molteplici espressioni, si presenta

come il principale strumento per comunicare e
dialogare, perché esso, massima manifestazione
dello spirito creativo, geniale, fantasioso e
ideale dell’'uomo, & capace di oltrepassare le
barriere ideologiche, le contrapposizioni contin-
genti, le diffidenze generate dall’ignoranza, per
dare libero spazio alla profondita dell’animo
umano che ¢ alla perenne ricerca di occasioni di
arricchimento e di crescita®. L arte, il bello, la
cultura divengono, cosi, veicoli straordinari ca-
paci di legare i popoli, preparando il percorso a
un autentico dialogo interculturale, attraverso un
nuovo Illuminismo che non disprezza le diffe-
renze ma le privilegia, sottolineando cio che ap-
partiene a tutti, cio¢ quel racconto di esperienze
ed esigenze uniche che contraddistinguono gli
uomini di diverse civilta. Le sfide da affrontare
sono indubbiamente abbastanza complesse, ma
essendo eredi di una delle pitt importanti tradi-
zioni culturali che hanno segnato il Mediterra-
neo e, quindi, forti di questo passato, dobbiamo
impegnarei per contribuire a rinnovare nel no-
stro tempo la grandezza della civilta che ha
avuto origine sulle sponde di questo mare. La
volonta di dare I"avvio a un'iniziativa efficace
nasce dalla necessita di coinvolgere tutte le so-
cietd eivili in strategie che mirano a porre fine
alle discriminazioni di cui sono oggetto, ancora
troppo spesso, i cittadini europei originaria-
mente immigrati, a far cessare la persistente si-
tuazione d’ingiustizia, di violenze e
d’insicurezza in Medio Oriente, e a lanciare pro-
grammi formativi che consentano di sostituire
le vicendevoli percezioni negative con la cono-
scenza e la comprensione reciproche. Il ricono-
scimento e il rafforzamento delle differenti
identita culturali costituira un apporto fonda-
mentale alla creazione delle condizioni neces-
sarie per percorrere un processo di stabilitd,
volto a garantire un autentico sviluppo impo-
stato su una progettazione partecipata e su un
confronto scientifico sui temi del patrimonio
culturale comune.”

Orientamenti operativi - Diversi orienta-
menti “operativi” in materia di formazione, di

mobilitd, di messa in valore, di utilizzazione
delle best practices, dimostrano il fervido inte-
resse nella realizzazione di iniziative comuni
che conducano alla riscoperta di valori condivisi
¢ all’affermazione di un’unica identitd mediter-
ranea. [I Programma di cooperazione transtron-
taliera multilaterale “Bacino del Mediterraneo™
si inserisce nel quadro del PEV dell’Unione Eu-
ropea e del suo relativo strumento finanziario
(ENPI, European Neighbourhood and Partner-
ship Instrument) per il periodo 2007-2013, a cui
partecipano le Regioni dell'UE e quelle dei
Paesi Partner situate lungo le sponde del Medi-
terraneo®. Una caratteristica innovativa del-
I’ENPI ¢ la sua componente di cooperazione
transfrontaliera (CBC, Cross Border Coopera-
tion), che mira a rafforzare la cooperazione tra i
territori posti ai confini esterni dell’UE. Da tale
programma emerge che gli scambi a livello
umanao, scientifico e tecnologico possono con-
tribuire a rafforzare i valori della memoria, il
senso dell’identita del passato e della storia; tali
scambi coinvolgono, oggi, il territorio e 1 suoi
paesaggi in una maniera complessiva e rappre-
sentano un fattore essenziale per ’avvicina-
mento tra i popoli.

La premessa per lo sviluppo culturale, so-
ciale ed economico dell’area euromediterranea,
in cui I'Italia puo svolgere un ruolo molto im-
portante anche per la sua collocazione geogra-
fica, ¢ la condivisione del valore strategico della
formazione. Infatti, gli interventi legislativi rea-
lizzati nel nostro Paese negli ultimi mesi, a par-
tire dalle norme contenute nella Legge
Finanziaria 2007, testimoniano la significativa
esperienza di rafforzamento della “cultura del
dialogo™ che 'ltalia va esprimendo nel bacino
del Mediterraneo, nonché il rinnovato impegno
a considerare gli ambiti del sistema educativo
particolarmente rilevanti non solo per ’occupa-
bilita e lo sviluppo economico, ma anche per la
coesione sociale. Ad esempio, al Polo Universi-
tario della Provincia di Agrigento ¢ in fase di rea-
lizzazione il progetto finanziato dall’Unione
Europea, dal titolo: Architectire Domestique Pu-
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Turchia: Istanbul, veduta esterna e interna della Moschea di Santa Sofia.

nigue, Eilenistique et Romaine (A.P.E.R.), fina-
lizzato a promuovere le emergenze archeologi-
che dei Paesi del Mediterraneo. Tale progetto,
avente come responsabile scientifico il Prof.
Arch. Alberto Sposito, ¢ stato finanziato nel-
I’ambito del Programma di Cooperazione
Transfrontaliera (PO Italia-Tunisia 2007/2013),
realizzato in partnership con la Provincia re-
gionale di Agrigento, il Centro Regionale per la
Progettazione e il Restauro, I"Ente Parco della
Valle dei Templi, I’Ecole D*Avignon, I’Ecole
National d’Architecture et Urbanisme de Tunis,
I’Istituto Italiano di Cultura di Tunisi, | Institut
National du Patrimoine de Tunis, |’ Agenzia Na-
zionale per la Valorizzazione e Promozione del
Patrimonio Architettonico della Tunisia e I'As-
sociazione Herimed di Palermo.

L'obiettivo generale del progetto A.P.ER. &
quello di promuovere |'integrazione econo-
mica, sociale, istituzionale e culturale tra le Re-
gioni tunisine e siciliane, attraverso un processo
di sviluppo sostenibile nell’ambito della coope-
razione transfrontaliera. Gli obiettivi specifici
sono: conoscere, conservare e valorizzare il pa-
trimonio archeologico, architettonico e paesag-
gistico dei siti archeologici di Kerkouane e
Utique per la Tunisia, e il Quartiere ellenistico-
romano nella Valle dei Templi ad Agrigento, per
la Sicilia. In particolare, ¢ prioritaria la loro
conservazione materiale e immateriale.

Tali sono le azieni del progetto A.P.E.R:

Azione I: mira a produrre “buone pratiche”
per il Project Management e a rafforzare i le-
gami tra i Partner.

Azione 2: elabora un programma di ricerca
e di formazione congiunta, attraverso: a) la pro-
duzione di documenti storici, grafici e fotogra-
fici; b} 1’elaborazione di un thesaurus
linguistico franco-italiano (glossario dei termini
archeologici); ¢) la formazione di 10 ricercatori
(5 italiani-5 tunisini); d) le analisi del territorio,
dei suoi bisogni e dei suoi beni.

Azione 3: verifica lo stato fisico e geome-
trico degli edifici piti rappresentativi attraverso:
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a) documenti grafici in 3D; b) prospettive in-
terne ed esterne; ¢) animazioni virtuali interne
ed esterne.

Azione 4: redige linee guida o protocolli da
sottoporre agli organismi preposti alla tutela,
conservazione e gestione. Dovranno essere in-
dicati: a) planning delle ispezioni e degli inter-
venti; b) definizione dei sistemi di
comunicazione; ¢) protezione degli elementi
sensibili dell’architettura; d) definizione dei
metodi per assicurare |'accessibilitd per gli
utenti, compresi i portatori di handicap; e) co-
municazione museografica.

Azione 5: valorizza i siti attraverso itinerari
integrati con il territorio (turismo culturale in-
tegrato) mediante diverse attivita: a) analizzare
le potenzialita delle zone in cui si trovano i siti;
b) incoraggiare le capacita attrattive; ¢) salva-
guardare i siti gestendo i flussi turistici con un
sistema di ospitalita e di servizi; d) esemplifi-
care, alla scala reale, un’architettura significa-
tiva con un progetto di anastilosi parziale, con
la riconfigurazione di una parte di un’architet-
tura emblematica e con due cantieri di lavoro
in un sito siciliano e in un sito tunisino, espli-
cativi degli interventi concreti miranti a ricon-
figurare 1"architettura che si trova in stato di
rovina.

Azione 6: offre la pill larga comunicazione
dei risultati, assicurando la diffusione presso il
grande pubblico su di una lunga durata.

Sono previsti due Seminari internazionali
per divulgare i risultati: il primo seminario si
svolgera ad Agrigento; il secondo seminario
sard organizzato a Tunisi, dall’Agenzia
AMVPPC (P3).

I risultati attesi avranno un impatto incisivo
e duraturo, i cui effetti appariranno nel medio-
lungo termine. Con effetti moltiplicatori i ri-
sultati potranno essere estesi e riprodotti, come
ad esempio: a) i rapporti tra i Partners e gli As-
sociatiz b) la formazione professionale; ¢) i co-
dici di comportamento per la tutela, la
conservazione, la protezione e lo sviluppo; d)

le ricostruzioni parziali (anastilosi) delle archi-
tetture selezionate. Altro risultato, in termini di
sviluppo, sara la formazione di specialisti, di
studenti e di ricercatori siciliani e tunisini, che
parteciperanno a un migliore utilizzo delle ap-
plicazioni di restauro archeologico, finalizzate
allo sviluppo del turismo culturale sostenibile
e alla valorizzazione del patrimonio culturale
e naturale.

Tutti i progetti di cooperazione transfron-
taliera mirano a promuovere e incoraggiare
I'integrazione istituzionale e culturale, la pro-
mozione sociale ed economica, tra i diversi
Paesi che si affacciano sul Mar Mediterraneo,
dalle esperienze e dalle creazioni di reti fina-
lizzate allo sviluppo della cultura e del turismo
culturale®. Tali progetti sono innovativi nella
misura in cui apportano un cambiamento con-
creto nei luoghi d’interesse storico, artistico e
di conseguenza nella loro gestione, introdu-
cendo criteri, metodi e sistemi che danno una
nuova forza, un nuovo vigore e una nuova ef-
ficacia alla conservazione, alla gestione, al-
I’esercizio e alla messa in valore del cultural
heritage del mosaico mediterraneo.

Relazioni, dibattiti, progetti e iniziative eu-
ropee mettono in risalto le sfide poste dal dia-
logo, di fronte ai mutamenti culturali, alle
culture plasmate dall’islam o dalla modernita,
¢ possono aiutare a delineare prospettive posi-
tive e propositive di un impegne finalizzato a
una cospicua collaborazione. E innegabile
come su entrambe le sponde del Mare No-
strum, la globalizzazione porti con sé trasfor-
mazioni fondamentali. Pertanto, la ricerca del
riconoscimento dell’identita dei luoghi deve
indirizzarsi, da un lato, verso un processo di
messa in valore del paesaggio inteso in senso
complesso, in grado di trasmettere la storia e i
valori di una civilta, nel suo incessabile dive-
nire, dall’altro, verso pratiche di attualita tec-
nologica, per un chiaro approccio progettuale
volto a soddisfare le esigenze della societa glo-
bale contemporanea.



NOTE

1) “Pianura liquida™ di compenetrazione di tre conti-
nenti - Europa, Africa. Asia in presa diretta sull’ Indo-
Kush - nel Mediterraneo alberga un “essere culturale”™
che possiamo chiamare, con Gonzague de Reynolds e
Poupard, romo Mediterraneus.

2) Tuttavia. cio non ha stravolto la sua realta. ma al
contrario ha creato un sistema coerente in cui tutto par-
tecipa della natura originaria, in cui ogni elemento si
fonde in una piacevole armonia capace di sopravvivere
alle “minacce” della modernita. Cfr. F. BRAUDEL, [/
Mediterranco. Lo spazio e la stovia. Gli uomini ¢ la
tradizione, Bompiani. Milano 1987.

3) L'lstituzione dell'Unione per il Mediterraneo
{UpA), nel luglio del 2008, ha ribadito la necessita di
una rinnovata integrazione regionale su una serie di
aspetti strategici per i Paesi del Mediterraneo, come
ad esempio il trasferimento di tecnologie per la tutela
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ftalia: Palermo, veduta della Chiesa df San Giovanni degli Eremiti.

ambientale e paesaggistica. Tuttavia, i recentissimi av-
venimenti politici che hanno interessato il Nord Africa
e il Medio Oriente, nei primi mesi del 2011, e le grandi
differenze tra gli stessi Paesi hanno rallentato I"approc-
cio unitario: i recenti orientamenti del ConsiglioEuro-
peo si fondano sulla constatazione che la Partnership
deve basarsi su un approccio di tipo *“Paese per Paese™.
Da questo scenario emerge I'importanza di promuo-
vere il dialogo e la governance locale, poiché il patri-
monio culturale e naturale dell’ EuroMediterraneo &
una ricchezza da difendere e valorizzare.

4) Cfr. F. BRaupeL, 1l Mediterraneo. Lo spazio e la sto-
ria. Gli vomini e la tradizione, Bompiani, Milano
1987, pp. 16-17.

5) «llluminismo ¢ | 'uscita dell’'uomo dallo state di mi-
noritd che egli deve imputare a se stesso. Minorita &
"incapacita di valersi del proprio intelletto senza la
guida di un altro. Imputabile a se stesso é questa mi-
norita, se la causa di essa non dipende da difetto d’in-

Spagna: Siviglia, veduta acrea e particolare della Plaza de Expane.

telligenza, ma dalla mancanza di decisione e del co-
raggio di far uso del proprio intelletto senza essere gui-
dati da un altro. Sapere aude! Abbi il coraggio di
servirti della tua propria intelligenza! E questo il motto
dell’ Mlluminismon, da L. KANT, Risposte alla domanda:
Che cos'é Ullluminisma ? in Scritti politici e di filoso-

fia della storia e del divitto, Torino 1963.

6) Se alle civilta delle sue sponde. il mare ha dovuto
le guerre che lo hanno sconvolto, & stato loro debitore
anche nella molteciplita degli scambi (tecniche, idee
e anche credenze), nonché dalla variopinta eteroge-
neita di spettacoli che oggi offre ai nostri occhi. Il Me-
diterraneo é un mosaico di tutti i colori. Per questo,
passati i secoli, possiamo vedere, senza indignarcene
(tutt’altro) tanti monumenti che un tempo rappresen-
tarono dei sacrilegi, pietre miliari che indicano i pro-
gressi nelle ritirate di epoche lontane: Santa Sofia, con
il suo corteggio di alti minareti, San Giovanni degli
Eremiti a Palermo. il cui chiostro ¢ racchiuso tra le cu-
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Tunisia: da sinistra, veduta generale del sito archeologico di Utigue e particolare della fontana della Casa de la Cascade.

pole rosse o rossastre di un’antica moschea: a Cor-
doba. tra gli archi e i pilastri della pid bella moschea
del mondo, 1'affascinante chiesetta gotica di santa
Cruz. costruita per ordine di Carla V.

7) L'eccezionale patrimonio storico, culturale e am-
bientale rappresenta un potenziale elemento unificante
di comprensione reciproca.

8) Le quattro priorita attorno alle quali si articola il
Programma sono: 1) la promozione dello sviluppo
socio-economico e rafforzamento dei territori; 2) la
promozione della sostenibilita ambientale a livello di
Bacino: 3) la promozione di migliori condizioni e mo-
dalita per assicurare la mobilita delle persone, dei beni
e dei capitaliz 4) la promozione del dialogo culturale e
della governance a livello locale.

9) Quella del turismo culturale & una questione da non
sottovalutare, infatti, come afferma Maurice Aymard.
professore di Storia moderna nell’ Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales di Parigi «anche il turi-
smo, nel ventesimo secolo, é divenuto, una “invasione
pacifica ma non innocente™ che, in nome di un breve
periodo di svago, distrugge i fragili equilibri delle so-
cieta esistenti, considerando la vita mediterranea un
gioco e non una realtd da conoscere e nella quale per-
dersin. Utilizzare nuove strategie, francamente con-
temporanee e innovative, significa agire in maniera
affidabile attraverso un coinvolgimento vitale di tutti
i visitatori nei confronti dell’antico, per realizzare 1'at-
tivazione di un percorso globale, volto al recupero del-
I’identitd del patrimonio culturale e naturale.
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AnstRdcT - Decode and reinterpret contemporary signs
that history has left us is fundamental for the construction
of our future. The cultural identity of a place is always re-
newed and enhanced through architecture, always trying
to work on the relationships between form, function and
project. The process of interpretation is the basis of each
project hypothests theat want to keep the eultural definition
af objectivity in historical context, not sa much in terms
af aesthetics, but into meanings and critical attributes.

1) Souto de Moura, Mercato di Braga, [ 980-84

TRADIZIONE E INNOVAZIONE:
UN CONFRONTO PER IL PROGETTO

Antonella Chiazza*

| rapporto tra antico e moderno costituisce

uno dei grandi temi della contempora-
neitd, soprattutto nel dibattito architettonico. In-
fatti, I'inserimento dell’architettura di oggi nel
contesto storico & un argomento che & stato af-
frontato in tutte le epoche, con il tentativo di
dare una parvenza storica alle possibilita tec-
nico-costruttive e materiche. Una convincente e
opportuna simbiosi {ra nuovo e antico puo rag-
giungersi soltanto attraverso un’approfondita
conoscenza critica, che possa fungere da stimolo
per la proposta creativa, attivando un processo
dialettico, oltre che produttivo, che deve me-
diare il difficile rapporto fra le limitazioni deri-
vanti dai vincoli e le fantasie progettuali spesso
poco meditate. La presenza dell"antico, a volte,
viene vissuto come vincolo o come riduzione
dei requisiti funzionali o distributivi, o ancora
come limitazione espressiva, in quanto impone
modelli tipologici o tecniche eterogenee. Valo-
rizzare il progetto contemporaneo consente di
trasmettere come la realta stratificata possa fun-
gere da stimolo all’interpretazione, sviluppando
un progetto cosciente e rispettoso dell’identita
e della memoria; il vincolo puo essere in realtd
uno stimolo progettuale e non un intraleio, un
motivo di confronte per avviare un’ipotesi pro-
gettuale. Tutela e progetto potrebbero sembrare
termini antitetici ma, in realta, opere quali il
nuovoe [ngresso agli Uffizi di Arata Isozaki, la
nuova teca per I’ Ara Pacis di Richard Meier, le
Torri @ Modena di Frank O. Gehry, il Ponte
Pamphilj a Roma e i nuovi interventi di De
Carlo ad Ancona pongono il problema dello svi-
luppo di una cultura dell’integrazione fra nuovo
e antico che in [talia ancora manca. Le norme di
tutela non preserivono la conservazione inte-
grale del costruito, richiedono soltanto una par-
ticolare attenzione progettuale e una valutazione
pill serupolosa.

Anche la rovina pud essere interpretata e uti-
lizzata nel progetto in modo diverso, conside-
randola come lo stadio intermedio tra
costruzione e corrosione, tra natura e artificio,
come proiezione sul costruito del senso del tra-
scorrere, della trasformazione, della continuita
temporale. Souto de Moura, per esempio, al
Mercato di Braga utilizza la rovina per ricreare
un luogo familiare (/). Accanto al nuovo pro-
getto, i pilastri del vecchio edificio vengono la-
sciati senza funzione portante, ridotti a memoria
di se stessi, come se fossero antiche colonne

senza pitl capitelli e architravi. Viene richiamato
il ricordo della rovina archeologica esibito dagli
stessi pilastri ammassati come conei di colonne
spezzate gli uni sugli altri: un artificio intellet-
tuale e progettuale sostituisee la natura come ef-
fetto del tempo che trasforma "architettura in
rovina. Il processo di creazione richiama quello
di dis-creazione: all’interno di essi prevale nel
primo la mano dell’uomo, quindi Iartificio, nel
secondo I'effetto del tempo, la natura. Herzog e
de Meuron, nello Studio Remy Zaugg in Francia,
riproducono il processo della rovina. Sulla fac-
ciata laterale in cemento viene lasciata colare
acqua che inevitabilmente con il passare del
tempo causera la formazione di muffe e ossidi,
modificando cosi I"architettura a causa del pro-
cesso naturale, ricreato qui artificialmente (2).
Molti artisti contemporanei utilizzano artificio
per mostrare ¢io che, sottoposto ad un processo
naturale, puo divenire un oggetto, come per
esempio Damien Hirst o Francis Bacon, il quale
si serve sapientemente della dis-creazione mo-
strando nelle piegature della materia le com-
plesse segmentazioni della natura umana; il
processo di trasformazione della materia non ¢
altro che |'essenza della rovina, tesa tra natura
e artificio. Gli architetti Miralles e Pinos nel Ci-
mitero di lgualada, vicino Barcellona, tradu-
cono l'opera nella rovina: il cimitero nasce
come rovina, i gabbioni di metallo che sorreg-
gono le pietre dei terrazzamenti, sembrano ri-
chiamare i rovi che col tempo cresceranno, i pali
di legno, affogati nella pavimentazione in ce-
mento, sono reminiscenza delle crepe che si
creeranno; ogni cosa ¢ memoria attuale di un
tempo futuro, artificio di una natura che col
tempo prevarichera, immagine della sua stessa
rovina ancora da formarsi (3).

Natura e architettura, creazione e di-crea-
zione sono in une scambio continuo: il paesag-
gio ¢ il risultato di una stratificazione temporale
¢ la dimensione della memoria si concentra pro-
prio nel progetto. Il postmoderno porta a una ra-
dicale filosofia delle rovine, sfugge il valore
evocalivo dei ruderi; non si esalta il rapporto
con il passato ma quello con il futuro, in quanto
le rovine costituiscono un segno di vita. Nel-
I'opera A tour of monunent of Passaic in New
Jersey, Robert Smithson ha esplorato le aree in-
dustriali e, attratto dal degrado progressivo de-
terminato dal generale processo di entropia,
ossia la tendenza di tutte le cose verso la disgre-
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2) Herzog e de Meuron, Studio Remy Zaugg, [905-97

gazione, ha prodotto la serie dei non luoghi, dei
contenitori di acciaio dipinto o zincato di forma
geometrica minimalista, che contengono mate-
riali grezzi, come pietre, ghiaia e sale, prelevati
da miniere, scavi o cave da lui esplorati; I"artista
esalta le rovine dando un nuovo senso a questi
oggetti privi di carattere, facendoli apparire
come monumenti per il futuro: edifici in disuso,
gru, depositi, parcheggi abbandonati e conglo-
merati edilizi in espansione diventano *“‘costru-
zioni” simbolo della cittd contemporanea e,
parallelamente, premessa, a causa dell’inaridi-
mento del territorio, di un prossimo ritorno a
una nuova preistoria (4).

Gordon Matta Clark, in un periodo succes-
sivo, compie un passo in avanti, individua interi
edifici in disuso come rovine contribuendo al
loro stato di disfacimento, rimuovendo intere
parti per mostrare il tessuto abitativo interno e i
segni che potessero mostrare la vita interiore
come un’archeologia del recente passato. I suoi
interventi o “pezzi da costruzione” hanno com-
portato un rinnovamento del linguaggio sculto-
reo che ha influenzatole generazioni successive
di architetti e artisti visivi. Attraverso squarci,
scompone € ricompone la materia, colmando
cosi la distanza tra arte e architettura; il taglio
dei volumi diventa un gesto simbolico che
esprime la cessazione della vita che originaria-
mente animava questi spazi; 'artista crea per-
tanto la rovina riducende il tempo di
deperimento (5,6). Queste gigantesche sculture
temporanee vengono definite Anarchitetture, un
gioco di parole che significa analisi, distruzione
e fitga dall architettura.

3) Miralies e Pinos, Cimitero di Igualada, 19835

Alberto Burri, nel Cretto di Gibellina, ricrea
la rovina come calco di se stessa, disgregando
sia ['oggetto che la memoria. La rovina ¢ gia
maceria che viene ricostruita come immagine
della stessa: corpi senza pit identitd, volumi
senza vita, suolo segnato da fratture-simbolo
della decadenza della materia (7). La rovina di-
venta un’opera artificiale anche nell’opera di
Rachel Whiteread nelle sue House, in cui co-
struisce calchi di edifici che verranno distrutti,
denunciando la speculazione edilizia e il dissol-
vimento del patrimonio di Londra. Alla rovina
non rimane altro che il calco dell’assenza: le
case vittoriane e le loro macerie sono ormai
scomparse. In queste opere la rovina viene
quindi wtilizzata come elemento costitutivo, la
componente artificiale prevale su quella natu-
rale di creazione dello stato di rovina.

L artista sembra voler anticipare il processo
naturale, ereando artificialmente la rovina che
trasmette un messaggio significativo, mante-
nendo una traccia di cio che € destinato a scom-
parire (8). Sia nelle opere d’arte che nelle opere
d’architettura, il gioco sapiente tra natura e ar-
tificio non ¢ poi cosi differente: il progetto per
il Padiglione olandese all"Expo 2000 di Hanno-
ver degli MVRDV (9) si configura contempo-

raneamente come rovina e museo della specie,
cosi come il 3D Garden in Olanda (/1), edificio
di residenze e uffici, appare gia come una rovina
nel suo insieme di vegetazione e artificio. Una
struttura metallica in disuso ricoperta artificial-
mente di arbusti, sottratta al suo tempo naturale
di rovina, caratterizza |'opera Tumbleweed Cat-
cher di Gianni Pettena: un ambiente metamor-
fico in cui la natura ricoprendo in realta scopre
I"artificio. La mascheratura che si sovrappone
all’edificio permette in un secondo tempo di
considerarlo come “rinnovato™ per la caduta di
queste schermature: viene espressa quindi
un’idea costruttiva, idea che pud anche non es-
sere realizzata, se non idealmente o ideologica-
mente, ma che ¢ sempre alla base di quello che
¢ il suo concetto del progettare (/7).

Herzog e de Meuron, nel Centro di ricerca

Jarmaceutica di Basilea, riproducono un’edera

artificiale (che sostiene delle piante naturale
rampicanti) la quale, attraverso dei processi sin-
tetici, si disgrega e diviene il motivo serigrafico
del rivestimento in vetro della facciata. L'edifi-
cio si dirada in una scatola verde, percepita
come una massa vegetale in movimento.

La preesistenza puo essere vista come sem-
plice relitto, possibilmente da riconfigurare, op-

4) Robert Smithson, A tour of monument of Passaic, New
Jersey, 1967

6.

5, 6) Gordon Matta Clark, Splitting 9, 1977, Gelatin silver print.

lection.

Courtesy Museu d "Art Contemporani de Barcelona Col-



7a, b) Alberto Burri, 11 prande Cretto a Gibellina, 1955-1980.

pure puo stimolare il desiderio di intensificare
il nostro legame con il passato, indubbiamente
da salvaguardare, ma anche da interpretare per
poter vagliare e analizzare ipotesi di lavoro.
Come asseriva William Morris, ["architettura &
linsieme delle modifiche e delle alterazioni
operate sulla superficie terrestre in vista delle
necessita umane'; I'architettura deve essere in
grado di interpretare il carattere profondo dei
luoghi e restituire una coscienza profonda di
essi. Qualitd e senso estetico di un progetto di-
pendono anche dalla “abitabilita™ del sito; Le
Corbusier in un appunto dei suoi Carnet scri-
veva che la chiave [del progettare] € guardare,
vedere, immaginare, inventare,
creare’: in queste parole 1"architetto ha voluto
sottolineare |'importanza di comprendere e di
conoscere la cultura di un luogo, affinché ogni
nuovo inserimento possa dialogare con la tradi-
zione, con la sua storia e le sue testimonianze
materiali e immateriali; la capacita critica di ri-
leggere il nostro passato diventa quindi fonda-
mentale per attivare un atteggiamento protettivo
e manutentivo, nonché di valorizzazione. Anche
Giulio Carlo Argan in Progetto e destino, negli
anni Sessanta, sosteneva che porsi contro il pro-
cedere della storia significava mettersi fuori dal-
'ordine naturale delle cose, dal passato e fuori
dal tempo stesso’. Volendo inoltre fare una ci-
tazione filosofica non si pud non menzionare
Platone, il quale a proposite del tempo passato
scriveva: «Il passato ¢ come una divinitd che
quando & presente fra gli uomini [...] salva tutto
cio che esisten (Le leggi, VI, 775-¢).

Gli interventi realizzati negli ultimi venti-
cingue anni nelle sette maggiori cittd italiane
(Venezia, Roma, Napoli, Firenze, Genova, To-
rino, Milano) consentono di notare le difficolta
di un approccio interpretativo comune che possa
leggere I"organismo architettonico nella sua di-
mensione urbana. Meditando sulle riflessioni
del filosofo francese Jacques Derrida si puo
pensare che la soluzione del problema possa es-
sere ritrovata solo nella volonta di progredire
verso un ‘“discorso amoroso” fra Antico e
Nuovo, coscienti che la strada deve muovere
dalla consapevolezza che la vita ¢ in continuo
movimento*. Attualmente i nodi della vexata
quaestio sembrano riassumersi nella contrappo-
sizione tra la cultura del progetto e la cultura
della conservazione: la conoscenza e I’interpre-
tazione del contesto conferiscono valore al pro-
getto in quanto ¢ «la contemporaneita che
preide senso dal dialogo con ['antico, nel rac-

asservare,

cogliere le sue tracce, riordinarle, conoscerle»’,
non dovendo in nessun caso affermare «il pri-
mato della cantemporaneita»®. Occorre invece
analizzare gli elementi desunti dalla lettura del
contesto per convogliarli verso un progetto che
si integra armoniosamente senza prevaricare il
passato, ma anzi misurandosi con esso; spesso i
nuovi interventi riescono a restituire senso e un
nuovo significato a frammenti di luoghi che al-
trimenti resterebbero semplici vuoti. Delineare
i diversi modi di rapportarsi alla preesistenza ¢
utile per comprendere come deve avvenire ’in-
serimento del linguaggio contemporaneo e,
quindi, pensare ai possibili esiti progettuali.

Fra una modernita innovativa e astorica e
una post-modernita imitativa e talora falsifi-
cante, si delinea una terza via, ovvero quella di
un rapporto rispettoso con la memoria e di una
sua viva contestualizzazione. Si possono per-
tanto accogliere forme e linguaggi diversi, ma-
teriali affini o dissimili, ma ¢ basilare che si
possa definire, con il senso dell’equilibrio e
della misura, una nuova entit architettonica che
si relaziona con il contesto e le varie parti di
ess0. Paolo Portoghesi ¢ particolarmente sensi-
bile all’argomento e afferma che ['Italia negli
anni 50, per opera di Albini, Scarpa, BBPR,
Gardella o Michelucci, ha dimostrato non solo
la compatibilita nel restauro del nuovo e dell’an-
tico, ma anche che dall’accostamento audace
puo nascere un plusvalore che dipende dalla na-
tura dialogica dell’intervento moderno. L archi-
tettura del dopoguerra in Italia ha segnato
un’attenzione particolare al concetto di conti-
nuita piuttosto che a quello di rottura con la tra-
dizione, affermando in seguito una resistenza
alla contemporaneitd. Le opere di Albini e
Scarpa fino a Canali riescono ad interpretare il
rapporto con la preesistenza attraverso un lin-
guaggio contemporaneo, senza alcuna inten-
zione di imitare ["antico. I dialogo non € I"unico
metodo valido ma anche il contrasto e la frattura
possono avere un significato. Se ¢ vero che un
eccesso di creativitd puo modificare irreversi-
bilmente I"identita della preesistenza, ¢ anche
vero che pensare esclusivamente al solo
aspetto conservativo riduce il progetto alla sola
verifica della sua rispondenza ad una presunta
immagine originaria e alla riproposizione at-
tenta di soluzioni tecniche predeterminate. E
importante che un certo rigore metodologico
presieda ogni nuovo progetto che si relaziona
con un contesto antico.

Se ci soffermiamo ai casi concreti di inter-

9) MVRDV, Expo 2000 di Hannover.

1) MVRODF, 3D Garden, Qlanda, 2001,
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H)Gianni Pettena, Tumbleweed Catcher, 79272,

venti moderni nei contesti stratificati possiamo
distinguere diversi approcci progettuali: uno di
essi ¢ quello che appartiene al mondo della com-
posizione architettonica che vuole cogliere dalle
preesistenze degli stimoli che possono essere di
tipo materico, volumetrico, figurativo o ambien-
tale, stabilendo con il contesto una relazione che
nasce dalla ricerca della forma, della struttura,
o della funzione; un secondo modo & quello re-
lativo agli allestimenti interni o esterni alla pree-
sistenza, solitamente museali o espositivi; un
terzo modo attiene al restauro, inteso come pro-
getto di architettura con particolari finalitd con-
servative. Andando pit nello specifico una
modalita d’intervento ¢ quella del “contenitore™,
sperimentata a partire dagli anni "70 quando si
riutilizzavano le aree industriali dismesse adot-
tando il contrasto dei linguaggi. L'edificio di-
smesso diventa un guscio vuoto o da svuotare,
pronto per essere colmato con nuove funzioni o
nuove forme: procedura che sembra appartenere
alla cultura contemporanea, poiché impiegata
anche nella progettazione del nuovo, come nel

Nuovo Centro Congressi EUR a Roma di Mas-
similiano Fuksas, concepito come un conteni-
tore, con struttura in acciaio e doppia facciata in
vetro, che dialoga con il contesto monumentale
e razionale dell’EUR, e con un contenuto all’in-
terno distaccato dalla scatola esterna. Alla mo-
dalita dell*involucro si rifa anche Guido Canali,
per esempio nel progetto per la trasformazione
dell” Ex Zuccherificio di Mirandola come nuova
sede di uffici. L'architetto riesce sempre nei suoi
progetti ad operare con grande raffinatezza, dia-
logando con la materia del progetto e della co-
struzione, senza tralasciare le tracce fisiche
dell”architettura per ridefinirei segni dello spa-
zio, della citta e del territorio, traducendo abil-
mente le memorie che quei segni evocano. Non
si puo non citare Renzo Piano che all’interno
dell” Ex Zuccherificio Eridania ricava |’ Audito-
rium Niccolo Paganini di Parma, un esempio in-
novativo e ardito di recupero di archeologia
industriale. La preesistenza non ¢ pit concepita
come guscio ma € manomessa nella sua scatola
muraria: alle pareti piene trasversali si sostitui-
scono delle larghe vetrate, in una indefinibile ri-
cerca di trasparenza e chiusura.

La differenziazione dei linguaggi ¢ un altro
modo di operare con |architettura del passato.
Il nuovo inserimento diventa spesso congeniale
per creare una nuova funzione dinamica degli
spazi lasciati nella loro autenticita, come si pud
vedere nell’opera dell’architetto Carlo Scarpa.
Il rispetto dell’esistente e |'inserimento corretto
del nuovo si pud osservare nei progetti di An-
drea Bruno e di Giovanni Bulian, in particolare
nella sua riorganizzazione del Museo Nazionale
Romano all’interno delle Terme di Diocleziano:
un intervento complesso ed esemplare che ha ri-
generato un’area importante del complesso ar-
cheologico, recuperando spazi come quello
della sala dell’ex-Planetario come spazio mu-
seale, con la sua struttura metallica utile per ac-
cogliere nuove funzioni e per inquadrare le
statue in bronzo, qui esposte (/2,13). Lo stesso
modo di procedere con la preesistenza, ovvero
attraverso il dialogo che facilita la comprensione

e la lettura dei resti, si desume nell”intervento
degli architetti d’ Aquino e Franciosini nei Mer-
cati Trafanei, i cui principi ispiratori del pro-
gramma di interventi - tutela e conservazione,
valorizzazione e fruizione - sono stati perseguiti
secondo dettami ben precisi, applicando rigore
scientifico anche ad operazioni apparentemente
solo funzionali, ricavando in tal modo impor-
tanti informazioni sulla struttura originaria di al-
cuni ambienti attraverso una presentazione che
evidenzia la stratificazione cronologica anche a
fini didattici.

Il restaure leggero adottato da Guide Canali
si concretizza, per esempio, nell’intervento per
il Museo archeologico all'interno dello Spedale
di 8. Maria della Scala a Siena ( 14). Utilizzando
percorsi, materiali leggeri, passerelle, impianti
a vista, lasciando le varie stratificazioni a vista
lungo il percorso, si € ereata un’alternanza di
spazi diversificati per dimensioni, caratteristiche
fisiche, strutturali e materiche. Il principio espo-
sitivo prevede inoltre pochi pezzi come fuleri di
ampi spazi vuoti ovvero |'impaginazione
astratta si allaccia alla rarefazione dei pezzi
esposti. Recuperata la qualita spaziale dei luo-
ghi, si ¢ data molta importanza al ricco testo mu-
rario, cercando di  salvaguardare le
stratificazioni e le tracce; il pavimento galleg-
giante in doghe di larice asseconda le geometrie
della storia e, inoltre, diventa possibile percepire
gli strati prima cancellati dal piano pedonabile,
grazie a lastre di vetro che sostituiscono il pavi-
mento e che consentono di percepire anche gli
strati profondi. Una soluzione altrettanto con-
vincente ¢ quella di Emanuele Fidone nel Polo
dei servizi turistici nell’ex Mercato comunale di
Siracusa, in cui il nuovo inserto dialoga con la
preesistenza attraverso il gioco dei rapporti chia-
roscurali, delle vedute, degli scorci e degli ac-
cordi strutturali; anche il degrado della pietra
locale viene esaltato, integrata con poche sosti-
tuzioni, mantenendo anche nelle nuove superfici
il carattere scabro attraverso ['uso di pannelli di
legno mineralizzato rivestito di intonaco additi-
vato con cocciopesto. Si osservano quindi, in

12, 13) Gianni Bulian, Il complesso monumentale delle Terme di Diocleziano a Roma. L'dula Ottagona e la volta del Planetario, 1981,
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molti casi, gli esiti dell’avanzamento di una ri-
cerca pil propositiva, fondata sul riconosci-
mento del valore della preesistenza e sulla
qualita lessicale degli inserimenti moderni. La
maggior parte delle soluzioni migliori, pero, ri-
guarda |"allestimento di siti connotati da una
forte presenza archeologica come, ad esempio,
nella Crypta Baldi a Roma, dove il carattere in-
compiuto della preesistenza favorisce il rispetto
per essa e lo sviluppo equilibrato di un soddi-
sfacente istinto creativo’. Per la riqualificazione
delle aree archeologiche urbane la conserva-
zione dell’antico deve sempre pill integrarsi con
I"apertura al nuovo: non pud esserci conflitto fra
tradizione e innovazione se la memoria € capace
di vivere anche il presente.

Al fine di rendere |'oggetto architettonico su
cui si interviene un organismo vivo € per creare
in esso la massima articolazione spaziale e fun-
zionale, non dobbiamo dubitare di atfidarei alla
polivalenza ovvero a pili usi e funzioni, all arti-
colazione dinamica di flussi e percorsi, all’ac-
cessibilita al luogo nelle diverse ore del giorno,
ai diversi tipi di utenza, ponendo attenzione a
tutti i collegamenti possibili e alla flessibilita sia
funzionale sia formale dei luoghi. In occasioni
di restauro di architettura industriale del XIX se-
colo, come il grande padiglione del Mattatoio
del Testaccio a Roma e il Silos di Ponente della
Caserma di Santa Marta a Verona (15}, la ne-
cessita di accogliere all’interno funzioni molto
diverse da quelle originali ha determinato tra-
sformazioni significative, senza intaccare | 'unita

14) Guido Canali, Museo archeologico di Santa Maria della Scala a Siena, /992

degli spazi originali, conservati nella loro inte-
gritd materiale. Nel caso del Mattatoio, questo
problema ¢ stato risolto frazionando gli spazi
pitl grandi mediante quattro diaframmi traspa-
renti di acciaio e vetro di mq 160 ciascuno, che
hanno consentito di ottenere gli ambienti neces-
sari per ospitare performance teatrali ed esposi-
zioni d’arte. Le nuove funzioni non hanno
vietato di mantenere la complessa maglia so-
spesa di rotaie metalliche per il trasporto delle
bestie macellate e ’antica centrale termica, di-
sposta al centro, come singolare reperto archeo-
logico.

Per quanto riguarda il Silos di Ponente, co-
stituito da tre grandi spazi sovrapposti, le cinque
aule richieste per la Facolta di Economia sono
state ottenute con volumi sovrastrutiurali in ac-
ciaio e vetro, indipendenti dalla volumetria che
li contiene, conservata integralmente nelle sue
caratteristiche spaziali e materiche. 1 vetri stra-
tificati adottati possono essere resi trasparenti
oppure opachi a seconda delle necessita, grazie
alla pellicola interna a cristalli liquidi. Al-
I"esterno, le scale cilindriche a pianta ellittica
indipendenti dall’edificio, delimitate da una fi-
ligrana di tondini di acciaio e verniciate con co-
lore neutro beige, garantiscono le necessarie vie
di fuga, cercando di integrarsi con la struttura e
con I"ambiente senza eccessivi contrasti.*

Il Castello di Reichenberg a Tubre (provin-
cia di Bolzano) ¢ una residenza nobiliare co-
struita intorno al 1150, di cui oggi rimane una
torre rotonda, con pareti spesse due metri, cir-

condata da ruderi di possenti mura (/6). Il pro-
getto dell’architetto Werner Tscholl ha realiz-
zato, una volta completato il restauro delle
murature in pietra della torre, nello spazio in-
terno (m 5 di diametro), un castello in acciaio,
destinato a una piccola casa-rifugio per le va-
canze, indipendente dalle pareti, in cui quattro
pilastri angolari reggono tutti i nuovi elementi
quali i solai intermedi, le scale e il piano di co-
pertura; I'ingresso alla casa, posto a m. 7,70 dal
suolo, avviene attraverso una scala metallica in-
serita in una torretta circolare, collegata al ma-
stio tramite una passerella. Il progetto rispecchia
quella sintesi che si deve perseguire tra ’antico
e il moderno, rispettando la preesistenza e co-
struendo con una lingua affine, utilizzando ma-
teriali attuali in modo da garantire la percezione
delle stratificazioni nel tempo dei vari interventi
e adottando soluzioni reversibili, senza connes-
sioni con |"esistente. Il progetto rispondendo
alle nuove necessitd funzionali si serve di vo-
lumi inseriti o affiancati, mantenendo perfetta-
mente integro il manufatto storico, continuando
cosi a trasmettere alle generazioni future le
tracce degli interventi passati. L'intervento
funge da ponte tra la rovina e la sua nuova de-
stinazione d’uso, senza alterare gli antichi equi-
libri percettivi e compositivi e con il minimo
impatto ambientale.’

Si pud quindi concludere asserendo che ogni
progetto rappresenta chiaramente una storia,
perché si colloca in un determinato spazio tem-
porale, si rapporta con un luogo specifico e con

15) luav Studi e Progetti-Massimo Carmassi, Restauro del Silos di Ponente a Ferona, 2009,




i vari attori coinvolti. Il paesaggio, i luoghi e le
tecnologie impiegate sono tre aspetti che en-
trano sempre in gioco in un progetto di architet-
tura, innescando differenti equilibri e
conseguenti soluzioni da adottare. Ogni progetto
produce una modificazione che deve migliorare
lo stato iniziale dei luoghi avendo quella capa-
cita di anticipare, immaginare nuovi spazi in ac-
cordo con i possibili modi d’uso; deve essere
interpretazione di finalita e di valori, oltre che
messa in opera di strumenti e tecniche; una di-
mensione critica ¢ indispensabile per costruire
una prospettiva sostenibile di trasformazione
fondata anche sul valore e sul significato delle
forme consolidate del passato. Memoria e im-
maginazione sono due facoltd preziose che con-
sentono di guardare il presente, rivolte verso il
futuro e verso il passato.

L’architetto deve ricercare il senso del no-
stro tempo, ritrovare dei riferimenti comuni, re-
cuperare delle certezze, ritrovando una
dimensione non solo estetica ma anche etica del
progetto. Martin Heidegger, nel suo libro L ‘ori-
gine dell 'opera d'arte, mette in evidenza I'am-
biguita su cui si fonda il modo di elaborare il
rapporto con le testimonianze artistiche del pas-
sato; egli, infatti, afferma che l'oggetto artistico
¢ l'unico manufatto in grado di registrare l'in-
vecchiamento come evento positivo e di operare

attivamente nel determinare nuove possibilita di
senso. In questo modo, il filosofo tedesco intro-
duce 'idea di temporalita e lento deperimento
della materia in cui I’arte s’invera (rimasta sem-
pre fuori dall'estetica tradizionale) e, con essa,
la nozione di opera come messa in atto della ve-
rita in quanto non pit struttura stabile, ma
evento in continuo divenire. Per rendere pil
chiaro il concetto dello storicizzarsi della verita
in un’opera, Heidegger prende l'esempio del
tempio greco che porta i suoi significati [...]
solo in virtit del fatto che lascia iscrivere sulla
propria superficie di pietra i segni del tempo:
dalla luce cangiante del giorno, ai venti e alle
stagioni, fino alle tracce distruttive del passare
degli anni e dei secoli®

La storia ci ha lasciato dei segni che dob-
biamo saper leggere, decodificare e reinterpre-
tare in chiave contemporanea per la costruzione
del nostro futuro, avendo sempre il massimo ri-
spetto per il passato'!. L'identita culturale di un
determinato luogo va sempre ritrovata ed esal-
tata attraverso |"architettura, cercando sempre di
lavorare sui rapporti che intercorrono tra forma,
funzione e progetto.

I6) Werner Tscholi, Castello di Reichenberg a Tubre (Bolzano), 1998-2(XK).
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AssTRACT - T make value to the historic and archaeolo-
gical finds means to enhance and explain the past, allo-
wing to attract tourists and thus to generate the necessary
resources to protect and preserve. Abroad there are seve-
ral archaeological sites that make value to the remains of
antiguity proposing customs and traditions of the past.
The archaeological park of Xanten in Germany, opened
in 1977 and continually renewed, ix an outstanding cul-
tural monument of the Roman world. The remains of the
original buildings, the vast repertoire of interventions, the
numerous life-size reconstructions, the protective covers,
the various recreational activities and the newest museum
invite to a fourney in the ancient Roman colony and re-
present a forcefid example of archaceological valorisation.

1) Vista a volo d uccello della Colonia Ulpia Traiana
nel sec. fTa.C.

VALORIZZARE L'/ARCHEOLOGIA:
IL PARCO DI XANTEN

Annalisa Lanza Volpe*

| museo, cosi come definito dall"TCOM, &

«un’istituzione permanente, senza scopo di
lucro, al servizio della societd e del suo sviluppo.
aperta al pubblico, che compie ricerche sulle te-
stimonianze materiali dell’'uomo e del suo am-
biente, le acquisisce, le conserva, le comunica e
soprattutto le espone a fini di studio, di educa-
zione e di dilettos. Questa definizione comprende
anche i siti e i monumenti naturali, archeologici,
etnografici, 1 siti € i monumenti storici che hanno
la natura di musei per la loro attivita di acquisi-
zione, di conservazione e di comunicazione delle
testimonianze dei popoli e del loro ambiente.
Nelle aree archeologiche vi sono quegli aspetti di
ricerca, conservazione e comunicazione tipici dei
musei, anche se 1"aspetto espositivo e conserva-
tivo deve tener conto della complessita del con-
testo. Il Parco Archeologico ¢ «una forma
integrata di conservazione e di fruizione di beni
culturali grazie alla quale culture e stili di vita
oramai scomparsi e molto lontani da noi seno in-
tegrati in un insieme unitario con gli elementi na-
turali che ne costituivano ampia parte al fine di
illustrare un determinato processo storicon'.

L'origine di questa concezione risale alla fine
dell’Ottocento con I"introduzione di eriteri espo-
sitivi che evitano di estrarre gli oggetti dal loro
contesto; tali esperienze vengono riproposte
anche in campo archeologico con la ricostru-
zione di villaggi protostorici. Uno dei pit antichi
¢ in Germania, sul lago di Costanza, il Museo
delle Palafitte di Unteruhldingen, aperto dal
1922, ma continuamente rinnovato, come nel
caso dei reperti recuperati in uno scavo subac-
queo nel 2002 che hanno costituito il modello
per la ricostruzione di una nuova parte del vil-
laggio (975-850 a.C.), durante un progetto euro-
peo: | suoi interni vengono continuamente
rinnovati in accordo con le acquisizioni seienti-
fiche pit recenti. Il parco é costituito da 23 ca-
panne, raggruppate a formare cinque porzioni di
abitato, fedelmente ricostruite in scala 1:1 e par-
zialmente dotate di arredi. Qui si possono vedere
attivita realistiche che illustrano la vita degli
abitanti delle Palafitte di 3000 anni fa, persone,
animali, piceoli e grandi modelli di manufatti,
dalla tarda eta del bronzo sino alla fine del-
I’epoca delle Palafitte.

L'ofterta europea in materia di parchi archeo-
logici € oggi molto vasta e pud contare su una plu-
riennale e consolidata esperienza nel settore della
sperimentazione con dimostrazioni dei processi

produttivi, ricostruzioni degli edifici e dei contesti,
oltre che nel settore dell’educazione e della for-
mazione®. Valorizzare il patrimonio storico e ar-
cheologico vuol dire esaltare e rendere
comprensibile il passato, permettendo di attrarre
flussi turistici e quindi di ricavare risorse neces-
sarie a proteggere e conservare. Diversi sono i
parchi archeologici all’estero che valorizzano i
resti dell’antichitd riproponendo usi e costumi
delle epoche passate. Il parco archeologico di
Xanten, aperto nel 1977, si estende per circa 73
ettari ed ¢ uno straordinario monumento culturale
della romanitd. Le numerose ricostruzioni a gran-
dezza naturale e i resti degli edifici originali invi-
tano a un viaggio nell*antica colonia romana (/).

La storia romana di Xanten inizia con [’ar-
rivo delle prime legioni nel 13/12 a.C. La re-
gione del Basso Reno era scarsamente popolata
in quel periodo. Nel sec. 1d. C. si stabili qui la
pil grande base legionaria dell’antichitd. Castra
Vetera era il nome dell’antica fortezza legionaria
della provincia romana della Germania inferiore
che corrisponde all’odierna citta tedesca di Xan-
ten. Al fine di fornire ai 10.000 legionari tutto
cio di cui necessitavano, I’esercito romano co-
strui le strade e un porto. Il flusso di merei mo-
vimentate e il potere d’acquisto dei legionari
presto attird numerosi artigiani, commereianti e
altri civili che eostruirono un primo insedia-
mento in prossimita del porto. Tale insediamento
civile divenne colonia romana sotto I"imperatore
Traiano che diede il proprio nome alla citta chia-
mandola Colonia Ulpia Traiana. Edificata suun
braccio del Reno, la nuova colonia vide aumen-
tare rapidamente la propria importanza fino a di-
venire la seconda dell"allora provincia del Basso
Reno dopo Colonia Agrippinensis, I'odierna
citta di Colonia. Il secondo secolo fu il periodo
fiorente in cui vennero costruiti tutti gli edifici
pil importanti come le mura della citta, i templi,
le terme e I"anfiteatro. Nel 275 i Franchi la di-
strussero e si stabilirono in singole fattorie e pic-
coli villaggi al di fuori della vecchia citta che
divenne sempre pit fatiscente e fu abbandonata.
Nei secoli suceessivi le pietre recuperate dalle
rovine furono utilizzate per costruire la citta me-
dievale di Xanten. La localizzazione del nuove
centro cittadino in un’altra area ha permesso di
conservare le tracee e i resti dell’antico insedia-
mento. Oggi, un quarto dell”antica superficie cit-
tadina ospita il parco archeologico di Xanten
{APX), con resti romani originali e ricostruzioni.
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2) Antica strada segnata da filari di alberi.

Il parco ¢ stato organizzato secondo il concetto
del *vivere dentro la storia’cosi da coinvolgere
il visitatore: ecco allora che si possono indossare
abiti dell’epoca e assaggiare cibi cucinati “alla
maniera” dei Romani. Si tratta di un sito da tute-
lare, di un luogo per rilassarsi e giocare ma anche
di un centro di ricerca archeologica. L'ingresso
avviene da una porta ricostruita. Risultano subito
evidenti I'impianto viario romano segnato da fi-
lari di alberi (2) e il perimetro marcato da mura
e vegetazione (3). Il lay-out della griglia stradale
della cittd romana seguiva fondamentalmente un
sistema regolare. Le strade con una larghezza di
circa il 10 - 12 m correvano diritto, si incrocia-
vano ad angolo retto e creavano isolati regolari.
Per circa 4 m vi erano marciapiedi su entrambi i
lati e i pilastri dei portici delle case creavano un
fronte strada uniforme. Mediante trincee di
prova e stato possibile determinare la posizione
delle antiche vie. La superficie stradale odierna
¢ costituita da ghiaia e sabbia argillosa; filari di
alberi segnano approssimativamente [’antica car-
reggiata. Essi, tuttavia, sono stati collocati a una
maggiore distanza dagli edifici originali, in
modo che le radici non possano intaceare i resti
antichi.

Al tempo di Traiano I’insediamento romano
ricevette i diritti civili di una colonia e il privile-
gio di costruire un muro di cinta, poi demolito
durante le incursioni dei Franchi del II1 secolo.
Alta 6,6 m e lunga 3.4 km, la cinta muraria rac-
chiudeva un’area di 73 ettari con 3 ingressi prin-
cipali e 22 torri, alcune con porta. Nonostante il
suo carattere rappresentativo, le mura della citta
mostravano tutti gli elementi di una fortifica-
zione: piattaforma, parapetto e merli. I fossati al-
I"esterno costituivano un ostacolo per i possibili
attacchi esterni. I pochi resti di mura ritrovati
hanno costituito il punto di partenza per una ri-
costruzione con i materiali e le tecniche dei ro-
mani. Il getto di calcestruzzo romano, precursore
del moderno calcestruzzo, ha permesso lavori di
costruzione efficienti ed economiei. Il nucleo del
muro in caleestruzzo ¢ quindi stato realizzato
gettando il calcestruzzo tra blocchi in pietra in
tufo che fungono da cassero. Oggi la parte rico-
struita rende visibile in alcuni punti tale metodo
costruttivo, mentre la cinta muraria non rico-
struita ¢ indicata tramite alberi di faggio (3).
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3) Torri ricostruite ¢ cespugli lungo il perimetro del Parco.

Proseguendo lungo la cinta muraria, ’antica
porta nord anch’essa ricostruita (4) costituisce
per il visitatore un punto di osservazione dal-
I"alto. Si tratta di una costruzione di tre piani con
piattaforma scoperta e due torri che fiancheg-
giano la porta d’ingresso. Le fondamenta ritro-
vate mostrano la distribuzione del piano terra di
entrambe le torri. Uno scarico nel fossato por-
tava fuori dalla citta le acque reflue che venivano
convogliate verso il ramo del Reno a est. Una sa-
racinesca impediva le inondazioni. L’acqua po-
tabile arrivava in citta attraverso un condotto di
quasi 8 km di lunghezza. 1l percorso si svilup-
pava in gran parte in sotterraneo, a una profon-
dita di circa 70 cm e per alcuni tratti costituiva
un acquedotto fuori terra. Il condotto utilizzava
per quanto possibile la pendenza naturale, gia-
ceva su fondazione in calcestruzzo, era rivestito
con materiale a tenuta stagna e coperto con te-
gole. Una parte & ancora oggi visibile (3).

Oltre alle suddette mura con le torrette di
guardia e le porte, alcuni importanti edifici che
componevano la cittd, "anfiteatro e il Tempio del
Porto, ricostruiti in scala naturale nel luogo dove
realmente si trovavano, laseiano immaginare lo
splendore architettonico della citta distrutta. La
ricostruzione ¢ palese, soltanto le fondazioni
sono originali, ma quanto ¢ visibile in alzato,
sebbene moderno, ¢ utile per capire la conforma-
zione di questo vasto centro urbano. In generale,
il rapporto con le rovine, nei paesi germanici, ri-
sponde all’'urgenza di ridare vita al passato con
efficaci soluzioni, in termini progettuali e archi-
tettonici. Anche le pitl tradizionali teeniche del-
I"anastilosi, del ripristino o della ricostruzione
filologica, accanto alle nuove considerazioni
tecniche — operative, assumono quasi sempre
maggior significato, poiché finalizzate alla tra-
sformazione museografica del sito. Cosi inteso
il parco archeologico diventa un vero e proprio
site museum, ovvero un museo di sé stesso,
dove ogni singola traceia della complessa na-
tura del sito contribuisce alla stesura di un rac-
conto lineare®.

Un massiceio intervento di ricostruzione ha
cosi permesso di poter oggi utilizzare "anfiteatro
(6; 7). In epoca romana, nei giorni festivi, spet-
tacoli e combattimenti attiravano il pubblico.
Non solo gli abitanti della citta partecipavano

agli spettacoli, ma anche visitatori provenienti
da una vasta area circostante. Ancora oggi |’an-
fiteatro attira gente dai paesi circostanti: ¢ stato
parzialmente ricostruito, periodicamente di sera
vengono svolti spettacoli trasmessi dalle reti te-
levisive locali; di giorno il visitatore attirato da
questa colossale costruzione, sale sulle grado-
nate: da li puo godere di una visione generale
sulle strade e sui resti dell’antico insediamento.
Il muro esterno dell’anfiteatro ¢ di oltre 10 m di
altezza. La massa totale della costruzione era di
circa 40.000 tonnellate. Questo carico gravava
principalmente su piloni, permettendo cosi di ri-
sparmiate materiale lapideo. Parti di fondazione
in conglomerato sono state oggi rimosse e spo-
state di fronte all"anfiteatro. Altre parti sono state
rafforzate e sostengono la sovrastruttura rico-
struita.

Al di sotto del teatro una grande gru permette
di comprendere come venivano sollevati un
tempo grossi carichi e come potesse avvenire la
costruzione (§). La gru ¢ stata ricostruita in base
alle descrizioni tecniche e alle rappresentazioni
pittoriche di epoca classica. Tale modello con
corde di 4 em di diametro ¢ stato probabilmente
usato per carichi fino a 9 tonnellate e un bloceo
in pietra di una tonnellata poteva quindi essere
facilmente spostato grazie alle pulegge e agli in-
granaggi. Tuttavia, esistevano anche corde piu
resistenti e gru molto pit grandi. All’interno
della citta vi era anche un ostello con camere at-
fittate ai mercanti in viaggio. La camera d’an-
golo all’incrocio della strada probabilmente era
un bar. Nel giardino venivano coltivati ortaggi,
spezie ¢ grano. Nell’ala sud della costruzione il
viaggiatore poteva godere del lusso di un bagno
caldo. Delle terme “dell’albergo™ si possono vi-
sitare i vari ambienti ricostruiti quali la cucina
con il forno, le stanze da letto, il triclinium, ov-
vero la sala da pranzo e la zona di conversazione
per gli ospiti. Nell’ala sud dell’edificio vi sono
ora il bookshop e una mostra sulla politica e la
societd romane.

La vita pubblica e privata dei Romani era
dettata dalla osservanze religiose. Partenze e ar-
rivi, contratti, guerre, ricorrenze familiari erano
tutti dedicati con offerte e voti agli dei. La ca-
mera interna ai templi era il luogo di culto per le
congregazioni speciali. Le offerte di tutti i giorni



4) Ricostruzione della Porta Nord.

avevano luogo presso altare di fronte ai templi.
Il pit grande tempio della citta era quello Capi-
tolino che sorgeva su una piccola altura nel cen-
tro della citta. Non & ancora stato possibile
scoprire in maniera completa il tempio e i suoi
dintorni. Raffigurazioni antiche e moderne inda-
gini costituiscono la base per le ipotesi sul suo
aspetto. Dopo quello Capitolino, il tempio del
Porto era il secondo della cittd. Non si sa a quale
divinita fosse dedicato. Per la sua posizione nelle
vicinanze del porto, gli ¢ stato dato il nome di
Tempio del Porto. Il tempio era visibile al di
sopra delle mura della cittéd e impressionava per
le sue dimensioni, 'opulenza e il colore. Nella
fase di costruzione, a causa della vicinanza alla
tiva del fiume, la trincea fu rinforzata con pali.
La fondazione-piattaforma mostra i resti evidenti
della sovrastante struttura del tempio. Tale fon-
dazione ha permesso la parziale ricostruzione ar-
cheologica. Durante [’esistenza dell’antico
edificio essa si trovava sotto il livello del suolo.
Oggi la parte superiore & coperta da un podio che
corrisponde per dimensioni a quello antico, con-
sente 'accesso alla piattaforma e permette la
protezione dagli agenti atmosferici. Oggi & visi-
bile un angolo del tempio ricostruito fine al tetto,
contenente tutti gli elementi costitutivi attestati
(9). Una colonna ¢ colorata per dare |"idea di cio
che era visibile in epoca romana. La ricostru-
zione € un modello in scala 1:1.

Le ricostruzioni delle tracce mediante ['uso
di siepi permettono invece di delimitare e di ren-
dere comprensibili i resti di aleuni alloggi. L'im-
pianto di vegetazione controllata sulle tracce dei
muri scomparsi o rinterrati, per riconfigurare
I'alzato e le planimetria del monumento, rappre-
senta una pratica frequentemente utilizzata nei
siti archeologici, specialmente in assenza di
segni consistenti*. La ricostruzione non ¢ solo di-
vulgazione e didattica ma € anche interpreta-
zione scientifica. Ogni scavo, ogni monumento,
va compreso e interpretato. Ogni interpretazione
si basa su ipotesi che si fondano sui dati noti in
quel momento e quindi su basi scientificamente
corrette. Le ricostruzioni costituiscono certa-
mente uno strumento di comunicazione imme-
diata della realtd antica, trasformando ruderi e
frammenti in spazi comprensibili. La ricostru-
zione, oggi arrivata ai sistemi virtuali che per-

5) I resti di un antico condotto.

mettono di interagire con gli oggetti virtuali e al-
I"interno di ambienti virtuali, € un metodo antico.
Gia nel 1937 il plastico ricostruttivo di Roma
realizzato dall’architetto Italo Gismondi permet-
teva la rappresentazione di Roma antica al-
I’epoca dell’imperatore Costantino, nell’ambito
dell’allestimento della Mostra Augustea della
Romanitd.

Dadi, pedine in vetro, pannelli ossei e segni
ineisi su tegole piatte sono testimonianze di gio-
chi nella citta romana. Tavole da gioco in legno,
bambole in tessuto e palline non sono invece so-
pravvissuti allo scorrere del tempo. E noto, tut-
tavia, che erano di uso comune poiché i giochi
sono spesso citati nella letteratura romana e a
volte anche rilievi romani e dipinti murali mo-
strano bambini che giocano. Aleuni giochi sono
noti ancora oggi, come quello del Mulino (Nine-
Men 5-Morris nei paesi anglosassoni) o il Ludus
duodecim scriptorum. Giochi per bambini e
adulti facevano parte della vita quotidiana in
epoca romana proprio come lo sono oggi grazie
a uno spazio dedicato all’interno del parco ({0).
Per i bambini esiste inoltre un ampio spazio do-
tato di trastulli romani (/7).

Una varieta di eventi e di attivita offre un’in-
teressante impressione della vita quotidiana della
cittd romana. Nei fine settimana a partire da
maggio fino alla fine di settembre, nel Parco c’¢
sempre qualcosa di nuovo da scoprire. Calzolai
e intagliatori regolarmente dimostrano il loro
mestiere nei laboratori accanto ["ostello romano.
1 giovani visitatori si uniscono a loro sul banco
di lavoro. Cosi, nella zona dove un tempo vi
erano le case degli artigiani, un falegname con i
vestiti dell’epoca, insieme a un bambino, lavora
il legno e insegna al piccolo semplici tecniche
per la lavorazione del materiale. Un grande ta-
volo ¢ circondato da bambini, ognuno impegnato
a realizzare il suo manufatto ligneo (72). Una si-
gnora anch’essa negli abiti del tempo, realizza
vasi in argilla, attorniata da curiosi visitatori. La
citta romana € oggi, a tutti gli effetti, il vero e
proprio parco urbano della cittda moderna. Esso
¢ intensamente frequentato dagli abitanti del
luogo, i quali, nel divertirsi con le biciclette
lungo i viali-decumani o nel passeggiare, fami-
liarizzano con quelle memorie che hanno fatto
la ricchezza e la fortuna della cittds.

Poco pitl in la, strumentazioni e metro in
mano, due tecnici lavorano attorno a un’area di
scavo (/3). Il visitatore puo assistere a tali ope-
razioni e capire, imparare, osservare gli archeo-
logi al lavoro. Tali scavi forniscono la base per le
ricostruzioni e le presentazioni nel Parco e nel
Museo. Colonia Ulpia Traiana ¢ infatti 'unica
grande cittd romana a nord delle Alpi che non ¢
stata ampiamente ricoperta da nuove costruzioni
sin dall’antichita. Proprio per questo, i suoi resti
si trovano solo pochi centimetri sotto la superficie
dei prati e sono quindi facilmente accessibili ai
ricercatori. Cid rende il parco unico, perché pud
essere qui indagata una cittd romana completa.
Gli scavi sono attualmente in corso. Dal 2005 un
team di ricerca ha scavato nell’Insula 18 in una
parte centrale del colonia relativamente inconta-
minata. Il lavoro ha rivelato i resti di diverse
mura. In considerazione della loro larghezza, ¢
stato subito chiaro che questi dovevano essere i
muri di fondazione di edifici monumentali. Fi-
nora, tuttavia, non ¢ del tutto chiaro di quali
grandi edifici potrebbe trattarsi. Resti di tombe
risalenti alla seconda meta del I secolo d.C. sono
stati trovati negli strati inferiori. Poiché era proi-
bito seppellire i morti all’interno degli insedia-
menti  romani, queste tombe  danno
un’indicazione dei confini occidentali dell’ac-
campamento prima che divenisse una colonia.

Dal 1998, sul sito dell’Insula 34 sono stati in-
trapresi scavi educativi della fnternational Archa-
eological Summer Academy. Ogni estate trenta
studenti, provenienti da tutta Europa, scavano ri-
cercando i resti di case romane abitate da artigiani
e dalle loro famiglie. Vecchi residui indicano che
qui si trovava una fonderia di bronzo. Un riscal-
damento a pavimento, trovato nel retro della zona
giorno della casa, suggerisce che si trattava di
un’attivitd redditizia. Questo tipo di riscalda-
mento era un lusso che solo i ricchi potevano per-
mettersi. In un grande cortile tra le case sono stati
trovati einque pozzi che costituiscono una vera
miniera per gli archeologi, poiché le persone in
epoca romana li riempivano di oggetti non piu
utili della vita di tutti i giorni. Padiglioni a tema
permettono di avere diverse informazioni. Uno
dei padiglioni documenta i sistemi di mobilita dei
romani, mentre un altro permette la protezione
delle fondamenta di alcune case romane.
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6) L'anfiteatro ricostruito.

In ogni cittd romana i bagni pubblici erano
servizi essenziali e le case private raramente
possedevano bagni. Le grandi terme della cittd
erano un luogo di incontro giornaliere per gli
abitanti. I bagni erano conformi ai pit elevati
standard tecnici e di comfort. I forni riscalda-
vano I’acqua nelle grandi caldaie permettendo
contemporaneamente il riscaldamento a pavi-
mento ¢ a parete. Resti di rivestimento in por-
fido del muro dimostrano il valore dei materiali
impiegati. Le nicchie accoglievano sculture. Re-
perti di strumenti per |’igiene personale, di gio-
chi, ma anche di strumenti chirurgici sono
testimonianza della vita alle terme. Grazie agli
scavi sono state scoperte le fondamenta e
I"aspetto del complesso strutturale ¢ stato grafi-
camente ricostruito in accordo con i resti ritro-
vati. Tipica per gli stabilimenti termali era la
diversita dei tetti, a causa della profusione di di-
verse parti costruttive. Frequenti erano le sale
semi-circolari e a volta che permettevano di trat-
tenere meglio il calore. Nel 2000 la zona delle
terme ¢ stata protetta dagli agenti atmosferici
grazie a un involucro trasparente in vetro seri-
grafato con tetto ventilato in lamiera rossa (/4).
Il vetro serigrafato scherma la radiazione solare
diretta senza ostacolare la visione. La copertura
evoca le forme antiche, protegge e permette di
avere una ventilazione naturale. All’interno, gli

7) Sedute dell ‘anfiteatro. A distanza si intravede la cattedrale della citta Medievale.

archi in acciaio rosso indicano la forma delle
volte dell’antico edificio mentre gli elementi
grigi costituiscono la struttura portante della co-
pertura. I sostegni degli archi rossi in acciaio
sono stati posti dove i blocchi di pietra sostene-
vano anticamente i carichi dell’edificio. L'invo-
lucro vetrato evoca |'antica facciata romana.
Passerelle sopraclevate all’altezza degli antichi
solai permettono di vedere dall’alto i sottostanti
resti (/5). Le coperture, oltre che proteggere, va-
lorizzano ’area archeologica, mostrandola nel
miglior modo possibile. Si tratta di un metodo
gia impiegato negli anni ‘60 da Franco Minissi
che proponeva di suggerire con strutture mo-
derne e assolutamente distinguibili le volume-
trie dei luoghi. Talvolta, infatti, resti antichi
ridotti a frammenti di parti murarie non riescono
a dare |"idea di trovarsi all*interno di un luogo.

Di fianco alle grandi terme, dal 2008 il
museo regionale LVR-Rémermuseum ( 14), il cui
progetto ¢ stato realizzato dagli architetti Gater-
mann + Schossig (Koln), su una superficie di
oltre 2000 mg, presenta i reperti rinvenuti du-
rante gli scavi. [l museo, costruito sulle fonda-
menta originali dell’edificio di ingresso alle
terme, ¢i dd anche un’idea della imponente di-
mensione originale dell "architettura romana poi-
ché la sua forma esterna replica la forma
dell’antica sala monumentale. La mostra & or-

8) La gru ai piedi dell'anfiteatro.
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9) Il tempio del Porto.

ganizzata su una rampa che si snoda libera-
mente attraverso lo spazio, con livelli espositivi
intermedi che permettono di utilizzarla in en-
trambe le direzioni. Un’ulteriore caratteristica
tipologica del Museo romano di Xanten deriva
dal fatto che la rampa non solo mostra i reperti
che stanno direttamente su di essa, ma consente
anche ai visitatori di visualizzare la mostra a di-
stanze e prospettive diverse. Scorci si aprono
anche sulle vicine terme romane e verso 1’am-
biente circostante. I visitatori sono trasportati in
un viaggio nel tempo attraverso la storia romana
di Xanten: oltre 2500 oggetti e moderni mezzi
multimediali tracciano un vivido quadro della
quotidianita romana in Germania®.

Come sottolinea la studiosa Rosa Maria
Zito’ I"APX puo essere considerato un laborato-
rio di ricerca sulla “comunicazione archeolo-
gica”, dove le caratteristiche del monumento
comandano I’indirizzo progettuale. L’ estrema at-
tenzione posta alla ricostruzione dei monumenti,
non corrisponde perd, come nota Maria Clara
Ruggieri®, a un’altrettanto meticolosa ricostru-
zione dei nessi socio — culturali che sostanziano
la continuita tra presente e passato. Trascurando
aleuni aspetti importanti della storia del sito,
come le trasformazioni medievali e il rapporto
che ancora esiste tra la cittd contemporanea e
|’antica colonia romana, si ¢ inconsapevolmente




1)) Lo spazio dedicato ai giochi.

operata una selezione della storia. La comunitd
locale che non aveva ancora cancellato il ricordo
dell’antica citta romana, |"ha vista tornare in vita
e se ne ¢ rimpossessata, ricavandone notevoli
vantaggi a livello sociale, turistico ed econo-
mico. Di li a trovare il senso della continuita sto-
rica il passo pud essere breve. A Xanten si
continuano a cercare nuovi modi di scavo e di
ricostruzione, il metodo scientifico e le innova-
zioni teenologiche sono di grande aiuto. Geo-
logi, botanici, chimici e geofisici lavorano con
gli archeologi sull’analisi e I"interpretazione dei
reperti. Architetti, storici dell’architettura ed
esperti informatici sviluppano metodi di rico-
struzione e rappresentazione. Il Parco ¢ stato
creato per un grande pubblico e il suo sviluppo
futuro sara influenzato dai suoi interessi, dalle
sue conoscenze e dalle sue necessita come anche
dalle questioni scientifiche e dai risultati delle
ricerche. Anche nei prossimi anni gli scavi am-
plieranno il quadro storico e le ricostruzioni aiu-
teranno a rappresentare i risultati ottenuti.

In aree rurali, come quella di Xanten, una
delle soluzioni che si prospettano per la tutela
consiste nella creazione di parchi archeologici
sul modello dei parchi nazionali. Come atfferma
lo studioso Friederich-Wilhelm Von Hase, la si-
tuazione in Germania si differenzia per vari
aspetti rispetto a quella italiana. Innanzitutto

12) Awiivita artigianali per § bambini.

11) I trastulli romani per { hambini.

I"importanza e la ricchezza del patrimonio ar-
cheologico non ¢ paragonabile a quella dell 'Tta-
lia. Di conseguenza, 1 problemi di
conservazione si presentano meno drammatici
e soprattutto melto meno costosi. Inoltre, agli
esperti ¢ ben noto che I'attrazione dei resti ar-
cheologici esposti nei musei o lasciati in sito nei
parchi archeologici o nei musei all’aperto non
¢ certamente tale da poter indirizzare una parte
considerevole del turismo internazionale verso
la Germania. Essa dispone comunque di parchi
archeologici e di musei all’aperto, creati per
preservare vari complessi particolarmente mi-
nacciati dalla distruzione definitiva e cio rap-
presenta una tradizione centenaria. In
particolare dopo la seconda guerra mondiale gli
sforzi tesi alla conservazione di monumenti ar-
cheologici di tutte le epoche si sono intensifi-
cati, un fenomeno andato di pari passo con la
creazione di nuovi musei. Il risultato di queste
iniziative, fiancheggiate anche da nuove strate-
gie pubblicitarie nel settore dei musei ha portato
a un aumento notevolissimo di visitatori.

La Repubblica Federale pud annoverare
oggl un numero considerevole sia di musei al-
I"aperto che di parchi archeologici d’interesse
regionale e sopraregionale. Il punto che li acco-
muna, sia quelli di epoca preistorica che quelli
di epoca romana o medievale fino ai piti recenti,

¢ I’intento di riportare alla vita in forma con-
creta alcuni aspetti dell’esistenza dei predeces-
sori. Il carattere formativo - culturale inerente
gli impianti, efficace soprattutto in rapporto ad
un pubblico giovanile, e I'alto numero di visi-
tatori, rappresentano fattori non trascurabili per
la diffusione della conoscenza della cultura re-
gionale: un impulso in pit per I'industria turi-
stica locale, giustificando agli occhi delle
autorita comunali I'impegno finanziario, spesso
non indifferente, necessario alla creazione e alla
manutenzione dei musei all’aperto e dei parchi
archeologici. E utile sottolineare che la Germa-
nia & uno stato federale e che i beni culturali
sono quasi tutti di competenza dei singoli Lan-
der (Regioni) attraverso le soprintendenze. co-
sicché non si puo parlare di pianificazione
centralizzata per quel che riguarda le misure
della salvaguardia dei beni archeologici e il loro
finanziamento. I motivi che hanno portato alla
creazione di questi impianti sono di varia natura
e diverse sono le soluzioni messe in atto. Il
ruolo predominante ¢ stato sempre riservato alla
conservazione del patrimonio archeologico. Le
ricostruzioni rispecchiano invece lo stato della
ricerca al momento della realizzazione del
parco. Non indifferenti possono sono anche le
considerazioni che riguardano il pubblico che
oltre a un’esperienza culturale cerca spesso lo

13) Scavi archeologici.
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14) Il nuovo LVR-Romermuseum affianca la copertura protettiva delle terme romane.

15) La zona delle terme con la copertura evocativa dell ‘antica struttura.

svago e un sano godimento del tempo libero®.

L’impostazione legislativa sulla quale ¢ co-
struito il sistema della tutela in Italia pone invece
["accento essenzialmente sul valore del singolo
bene archeologico. Rimane dunque problematica
la correlazione fra archeologia e paesaggio; so-
prattutto & poco chiaro il rapporto tra le compe-
tenze della pianificazione urbanistica di un
territorio e il contributo che puo dare ’archeolo-
gia alla sua gestione. Come afferma Alessandro
Tricoli, non & da sottovalutare, inoltre, un atteg-
giamento minimalista, rispettoso dell’antico e dei
suoi valori figurativi, carico di remore nei con-
fronti di ogni commistione con la contempora-
neita'’.

72

NOTE

£ ) FranoovicH, R., ZIFFERERD, A. (8 cwa &), Miwei ¢ i
archarbma, Alllnsegna del Gizho, Fireree 1999, p.19.
2)BELLINTAN, P, MOSER, L., (8 cwra &), Arches bogie spartmen-
tali, Provineia autonorna & Trento, Trerro 2003, p.197.
3)RucaierI Tricou, M. C, Musa sulle rovine. Andhit dture nel
conterto archenio gioo, Lybra Immagine, Milano 2007, p.228,
4) Ruciaier! TricoLt, M. C., Op. eit., p. 228,

5) Ruaaiert Tricor, M. C., "Tradizione e sperimenta-
zione nello Xanten Archlologizcher Patk ' in Seosimo, A,
et al., A gathon, Offset, Palermo 2004, pp.19-22,

6) GATERMANN + ScHOSsIG, “Rimermusenm/Roman
Museum Xanten”, in Kultur/Culture, pp. 252-265.
73 Zrto, R. M., i Ruddatert Tricowt, M. C., Misel sulle
rovine. Amhitethire wel conteste archeslomios, Lybra Itnrma-
gine, Milano 2007, pp. 231232,

8) Ruciaien TricoLn, M. C., Op. eit., pp. 231-232,
2JWon Haskg, F.-W., “Musel e Parchi in ambito tedesco:

dal recupero deisiti archeologici alla creazione deiparchi
tetnatiei”, i FrancovicH, R, ZIFFERERO, A. (2 cura di),
Muzei e parchi arches logici, Firenze, All'Inzegna del Gi-
glin, Firen=ze 1999,

[0) Cfy Tricow, A., La cittd soscosta, Mono grafie di
Agathén, 2, Offset Stadio, Palermo 2011, p. 137,

1) Informaziond sul Parco di Xariten sono state tratte dai
cartelli informativi sul posto e dalla guida: RiecHE, A (a
cwa di), Guide through the LVR — Amhaeological Park
Xemten, Rheinland Kulnr GrmbH, 2009,

*Aupaliza Lanza Volpe, ingeguere, & Dottoranda di ri-
cerca wel Dottorate di Architettura con indirizzo Recu-
pero dei Contesti Awtichi e Processi  Ffrnovativi
nell ' Architettura presso U'Universitd deglt Studi di Pa-
lermo. Vella sua ricerca si ocoupa di sistemi di coperture

o vative g pret det st archeslogici.




ApsTRACE - Profects shown duving the Sth IABR (Intevna-
tional Architecture Biennale Rotterdam): Making City,
hold in Rotterdam in 2012, have treated the topic {inked
to the development of some specific contests, through the
Individuation of many faciors whick influence the wrban
planning, as global tendencies, cooperation and smeart
connections! necessary strategies to define a Smare City.
All this is connected not anly fo the infrastructures and (o
digital connections, bul also fo the business, fo the under-
standing of technology, to the users for urban planning
and to the control of features from which depends the suc-
cess of future eltfes. From the integration’s ability of Ar-
chitecture, of wrban planning and of the landscape
architecture with other mafters, are emerging new oppor-
tunities to create this Smari City and to the new social de-
velopments, This article summarizes researches and
projects presented during the Sth IABR: Making City in
the Section Smart Citfes - Pavallel Cases I,

OUNINAM

Sth IABR: Making City. Smart Cities: Pavallel Caves 11,

LA 5th IABR DI ROTTERDAM:
HOW DO WE GO ABOUT MAKING CITY?

Starlight Vattano*

Oggi la cittd, in continuo mutamento, sta
costruendo il mondo, contemporanea-
mente offrendo nuove opportunita per soluzioni
strutturali mirate all’innovazione sociale, fisica ed
economica. L'urbanizzazione e le trasformazioni
ambientali stanno riportando la nostra attenzione
all’ecosistema fisico che subisce una drammatica
e costante alterazione; sebbene i mutamenti si ma-
nifestino soprattutto nelle cittd, queste possono con-
durre a un futuro migliore, attraverso nuove forme
di governo, di pianificazione e di progetto. Ecco
perché desta particolare interesse il problema del-
I’evoluzione urbana; se tutti i cambiamenti di cui
si sta parlando si manifestano spazialmente, ne con-
segue che una pianificazione migliore e una pro-
gettazione pitl intelligente diventano premessa
indispensabile per lo sviluppo del futuro sociale,
economico ed ecologico. Da questa prospettiva, la
3" [ABR (International Architecture Biennale Rot-
terdant) dal tema Making City propone un lavoro
sul mondo post-crisi, un mondo che sembrera ab-
bastanza diverso rispetto a quello che vediamo
oggi, perché Making City (costruire la citta) signi-
fica Making Choice (fare una scelta); e cio implica
anche un coinvolgimento politico.

Siamo di fronte a un cambiamento comune per
il quale la 74BR ha ritenuto necessario iniziare a
vedere nel futuro delle nostre cittd il principio guida
delle azioni politiche, economiche e sociali, attra-
VErso una comune agenda ragionata socialmente e
supportata ampiamente dalla citta: the city is the
opportunity. La 5" [ABR: Making City ha proposto
un tema che ha richiamato tutti gli operatori coin-
volti (amministratori, politici, imprenditori, proget-
tisti e cittadini) e ha posto la citta non pitt come il
luogo dove risiede il mercato, con un governo
avulso dal contesto e con i cittadini che svolgono
il ruolo dei consumatori, ma come un catalizzatore,
supportato dalle diverse parti, per 'emancipazione
sociale ed economica (/). Questa 5° edizione risulta
essere una sequenza logica che conclude una trilo-
gia di biennali mirate allo studio delle citta del fu-
turo. Nel 2007 ci si era concentrati sul modo
attraverso il quale le maggiori entita, come " esplo-
sione della popolazione e la globalizzazione, aves-
sero creato delle citta a una velocita sorprendente,
cercando di comprendere se gli architetti avrebbero
potuto giocare un ruolo specifico. Nel 2009/2010
Open City ¢ diventato il passo successivo verso uno
studio sul tipo di citta voluta dai suoi abitanti, at-
traverso la sollecitazione di architetti e di pianifi-
catori urbani: come possiamo intervenire nella

costruzione delle citta alla ricerca di soluzioni per
i problemi socio-economici? Come possiamo co-
struire cittd per gli abitanti? Cosa significa costruire
le citta nel sec. XXI? Possiamo pensare a nuovi
modi di costruire citta e soprattutto possiamo tro-
vare tempo e spazio per questo? Invece la 5" [ABR:
Making City del 2012 & una ricerca rivolta all’indi-
viduazione di modi alternativi per la costruzione
urbana, rivendicando, pil delle precedenti edizioni,
un ruolo al di fuori del mondo sicuro del settore
culturale. A partire dal 2009, attraverso il Test Sites
(Siti Prova), in stretta collaborazione con i governi
e i partner locali, la /4 BR ha coordinato tre progetti
a Rotterdam, Istanbul e Sdu Paulo e all'inizio del
2011, in collaborazione con il Ministero Olandese
delle Infrastrutture e dell’ Ambiente, ne ha impo-
stato un quarto con il progetto Atelier Making Pro-
Jects. Nella primavera del 2011 la JABR ha indetto
una Call for Projects, per la presentazione di pro-
getti realizzati, che ponessero in relazione le poli-
tiche urbane, la pianificazione e la progettazione
attraverso differenti metodologie; sono state avan-
zate 320 proposte provenienti da tutte le parti del
mondo, delle quali ne sono state selezionate 23, le
CounterSites.

Insieme all’intesa sostenuta dai 33 progetti (3
Test Site Projects, T Atelier Making Projects ¢ 23
CounterSites) il processo di costruzione della citta
¢ stato esaminato criticamente rispetto alle pratiche
correnti (2). La L4BR ha raccolto tutti i suoi partmer
locali e internazionali (governi, pianificatori urbani,
ricercatori, progettisti e altri stakeholders' coin-
volti), in diversi modi per mettere in discussione le
conoscenze ¢ le competenze, oltre che per riflettere
sui cambiamenti delle citta diventati punti di par-
tenza per i progetti. Questo processo annuo di
scambio e ricerca, di sviluppo conoscitivo e di ve-
rifica ¢ stato il risultato della mostra Making City,
che ha rimarcato il modo in cui avviene oggi la co-
struzione della citta e in che relazione si pone con
il problema della partecipazione.

Smart Cities: Parallel Cases II - La locuzione
Smart Cities spesso richiama alla mente le super-
citta dell” Asia e del Medio Oriente dominate dalla
tecnologia; in una citta veramente intelligente la
tecnologia ¢ solo uno strumento, uno dei tanti, che
pud essere impiegato per creare una citta di suc-
cesso. Le Smart Cities mettono in evidenza sei pa-
rametri:

A) Smart Economy, per rinforzare le connessioni
economiche all’interno della citta e della regione:

/3



B) Smart Connections, per rendere intelligenti la
mobilitd e le ICT (Innovation and Communications
Techitologies).

C) Smart Environments, per creare un uso ottimale
delle risorse naturali e rispettare il elima;

D) Smart People, per ottenere il massimo del capi-
tale umano?;

E) Smart Living, per migliorare la vivibilita e la
qualita della vita;

F) Smart Coalitions, per incoraggiare collabora-
zioni smart tra i cittadini, il governo e le istituzioni.

Quando questi elementi sono collegati con sue-
cesso tra di loro, tanto con le condizioni sociali ed
economiche esistenti, quanto con le strategie eco-
nomiche per lo sviluppo urbano, allora una citta
puo essere definita Smarr City. Ma questi elementi
sono attualmente integrati con successo? Interagi-
scono con le condizioni economiche, sociali e spa-
ziali attuali? Quali nuove opportunitd saranno
prospettate per le cittd se la pianificazione urbana
e ["architettura del paesaggio saranno capaci d’in-
tegrare altre discipline? Le Smart Cities generano
piti lavoro, sono pit flessibili, pit pulite, pit effi-
cienti, pitl sicure; sono la chiave per un mondo so-
stenibile nel senso spaziale, sociale ed economico.
In Smart Cities - Parallel Cases 11, giovani proget-
tisti si sono confrontati presentando le loro visioni
di Making City, il tema principale della 5° Bien-
nale; i 23 progetti realizzati hanno esplorato nuove
strategie per rendere le citta piti intelligenti e sono
pervenuti da diverse parti del mondo: Australia,
Brasile, Canada, Germania, Gran Bretagna, [talia,
Giappone, Paesi Bassi, Austria, Polonia, Taiwan,
Stati Uniti e Sud Africa. L’attenzione ¢ stata
posta nei confronti dei progetti che hanno coin-
volto altre discipline, oltre [*architettura e la
pianificazione urbana, e che hanno presentato
un ampio spettro di fattori e temi riguardanti il
futuro delle loro citta: energia, /CT (Innovation
and Comunications Technologies), infrastrut-
ture, riciclaggio, produzione alimentare e
nuove forme di organizzazione sociale.

Le ricerche e i progetti approfonditi come temi
della 5° IABR: Making City nella sezione relativa
alle Smart Cities - Parallel Cases II, organizzata da
George Brugmans® in collaborazione con le Uni-
versita di Architettura Olandesi?, hanno esplorato
le strategie per la trasformazione delle citta esistenti

in organisimi flessibili. Le cosiddette Future Cities®
implicano ragionamenti sui modi attraverso cui il
potenziale delle strutture urbane del sec. XX si pud
adattare all’urgenza delle sfide economiche, ecolo-
giche e sociali del sec. XXI. non evitando il conte-
sto esistente, ma lavorando su di esso e
considerando un limite di urbanizzazione: take
what s there and malke the best out of it!*Una tra le
proposte della biennale ha riguardato I"analisi sul
malfunzionamento del Randstad (i margini della
cittd), presentata dalla Facolta di Architettura di Til-
burg, che ha analizzato il sistema urbano e la man-
canza di funzionaliti del suo Green Heart,
Hollandstad (3). La nuova Inverted Metropolis,
ideata dal gruppo di ricerca, ha mirato a una fun-
zione di collegamento smart tra il centro e la peri-
feria, attraverso un Green Heart che produce
energia e prodotti alimentari in quantitd massiccia,
strutture di gestione idrica, trasporti, attivita ricrea-
tive, riciclaggio dei rifiuti rispetto all’anello intorno
alla citta costruito pit densamente; il progetto spa-
ziale, basato su di un uso intelligente delle connes-
sioni idriche dell’area, ¢ risultato funzionale,
attrattivo, e ha connesso il passato con il filturo con-
ferendo all’area una nuova identita.

Si tratta di una risposta alle esigenze della co-
munita, che accosta sinergicamente il sistema ur-
bano all’anello verde, il quale non subisce una
cementificazione indiscriminata, ma assiste a una
rilettura delle proprie peculiarita morfologiche. Si
puo parlare, per questo, di un uso intelligente delle
risorse del territorio, in quanto esse legano la con-
formita e lo spirito dei luoghi con I'intervento so-
ciale. La corrispondenza con la topografia della
citta, attraverso la conoscenza delle specifiche ca-
ratteristiche paesaggistiche e ambientali, come il
clima e altre condizioni locali, analizzate e rifor-
mulate in funzione del contesto, suggerisce quindi
un approccio altemativo, che nel progetto Urban
Recveling21, dell’Universita di Biberach an der
Riss tedesca, ha esplorato strategie di edilizia intel-
ligente e soluzioni architettoniche mirate all’indi-
viduazione di sistemi progettuali di co-creation
dentro [a comunita o che nel SITlab Heliopolis (fa-
vela di Sau Paulo) coinvolge residenti, studenti e
ricercatori universitari, nello sviluppo di modelli di
progettazione urbana riguardanti molte dimensioni
dell’ecosistema. Attraverso innovative tecniche di
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1) tngresso del NAI (Netherlands Architecture Institute) dove si é svolta la 5° IABR df Rotterdam.
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costruzione, di comunicazione e di progettazione,
il laboratorio ha proposto interventi urbani fisico-
digitali verso lo sviluppo di nuove pratiche ibride
socio-spaziali.

Le citta di oggi sono ecosistemi multi-stratifi-
cati, frutto di un’intersezione del mondo fisico e di-
gitale, in cui per i quartieri hanno poca possibilita
d'influenzare questa compenetrazione per interve-
nire eriticamente e per negoziare effettivamente le
loro traiettorie culturali ed ecologiche; inoltre la re-
alta di vaste aree libere e dei cosiddetti vuoti urbani,
causa una conseguente dispersione della popola-
zione in maniera disomogenea. Affrontare quindi
il tema dei cosiddetti vuoti urbani, significa porsi
di fronte a una realtd che subisce un’esplosione
verso |esterno, una congestione e densificazione
di aleune aree a dispetto di altre, da cui consegue
la totale perdita d’identita e conoscenza dei luoghi;
rispetto alle reali esigenze della societa ci si chiede
se esiste un modo, per le aree libere, che permetta
di contribuire a una forma pil sostenibile di svi-
luppo urbano. Gli studenti dell’Universita di
Tecnologia di Berlino hanno identificato /.000
Berlin Voids sulla mappa della citta, tra cui
aree sottosviluppate, spazi residui e quasi oltre
200 edifici inutilizzati, che hanno mostrato un
alto potenziale nella proposta dello sviluppo
sostenibile urbano, attraverso il tentativo di
una riacquisizione degli stessi.

Ma allora possono le Smart Cities essere create
technocratically (tecno-democraticamente)? Pro-
babilmente questo & davvero il modo ideale per ot-
tenere la giusta produzione di benessere attraverso
un grande modello che consideri tutti gli aspetti
della vita. Non si tratta soltanto di sviluppare i soliti
temi legati alla sostenibilitd come il consumo di
energia, il trattamento dei rifiuti, le emissioni di
CO2 e i trasporti, ma soprattutto gli ambiti socio-
economici come il lavoro, "educazione, la qualita
della vita e la partecipazione sociale che assumono
la stessa importanza. A parer mio |’approfondi-
mento svolto sulle condizioni urbane, sull’adatta-
bilita e sulla flessibilita dei luoghi dalla Facolta di
Architettura di Amsterdam, ricalca in pieno il con-
cetto sopraenunciato di partecipazione sociale, in
quanto ¢ il risultato della cooperazione di quatiro
citta differenti, Amsterdam e Almere nei Paesi
Bassi, Sdu Paulo in Brasile e Ho nel Ghana, che in-
dividuano le proprie Smart Transformations e pro-
pongono uno scambio di intelligenze fra le quattro
specifiche strutture DNA, con lo scopo di creare
una nuova sovrapposizione di condizioni in cia-
scuno dei quattro casi.

Questo ragionamento rimanda a nuovi ap-
procei verso un progetto soggettivo ed empatico
ancorché razionale, piuttosto che oggettivo e di-
stante. Con le societd immaginarie e utopistiche,
che nella storia dell"urbanistica hanno riportato ric-
che visioni urbane ideali, 51 & potuto constatare que-
sto distacco tra il paradigma progettuale e il
coinvolgimento sociale, in quanto & evidente che
la cittd non sard mai una societd perfetta costituita
da individui simili. Viene da sé che sarebbe inte-
ressante incentivare la formazione di nuove collet-
tivita urbane che sfruttano le risorse della propria
regione, incoraggiando un approccio pratico volto
alla realizzazione di centri elean per |a produzione
intelligente, sostenibile e tecnologicamente sofisti-
cata, tenendo ferma 1"idea della rivitalizzazione
identitaria dei luoghi. Riflessione a parte deve es-



2) Esposizione def modelli di progetio.

sere fatta per il sistema o rete d’infrastrutture smart
che coinvolge ["ambiente fisico e virtuale (4). La
5°I4BR ha messo in luce approcei multidiseiplinari
sugli interventi a larga scala urbana, che hanno per-
messo di redigere una serie di progetti per nuove
linee tramviarie, considerate come opportunita per
nuovi temi sociali e spaziali di ampio respiro, e per
nuove iniziative sui siti che ricadono nei percorsi
considerati veri e propri supporti per I’'implemen-
tazione delle nuove reti.

Quando si parla di citta intelligenti, ci si riferi-
sce alla qualita della vita che si viene a creare al-
I'interno di esse, al piacere e al benessere sociale,
in quanto soltanto la compresenza di questi fattori
puo permettere una costante identificazione del-
I"'uomo nello spazio circostante. Per tale motivo, in
questa fase, anche le infrastrutture possono diven-
tare intelligenti, salutari e accessibili, se si riesce a
neutralizzare ['inquinamento acustico e ambientale;
infatti Infrastructure Beautifitl, il progetto proposto
dalla Facolta di Architettura di Varsavia, ha presen-
tato un buon uso di spazi infrastrutturali con lo
scopo di annullare la linea di demarcazione tra 1'ar-
chitettura e I"infrastruttura, per incoraggiare uno
scambio maggiore tra le due. Il progetto & risultato

essere un esplicito riferimento al City Beautifid Mo-
vement’ emerso alla fine del sec. XIX, che patroci-
nava le cittd ben gestite e progettate come
ispirazione & un armonioso ambiente urbano.
Altre proposte hanno visto I"intervento di bo-
nifica di aree industriali dismesse come un vero e
proprio catalizzatore finanziario, affiancato a si-
stemi di griglie nazionali che collegano differenti
centri per la ricerca di energia pulita: infrastrutture
su cui vengono costruiti sistemi di circolazione e
di abitazioni. Gli interventi presentati alla Biennale,
legati al recupero delle aree dismesse, hanno ri-
guardato inoltre innovative organizzazioni di svi-
luppo urbano, tramite il ripensamento di nuove
tipologie edilizie e di un nuovo criterio di impiego
delle caratteristiche territoriali, attraverso processi
idrologici ed ecologici (5). Un caso emblematico &
stato quello presentato dalla Facolta di Architettura
di Tohoku (Giappone), che ha messo in evidenza il
modo attraverso cui sono stati affrontati i danni
causati dal disastroso terremoto del Marzo 2011 a
nord del Giappone. In antitesi ai megaprogetti in-
frastrutturali proposti e considerati, dal gruppo di
lavoro giapponese, troppo vulnerabili, I’idea pre-
sentata con il nome Sendai Oasis ha offerto uno

scenario alternativo e rivolto al recupero della ca-
pitale regionale Sendai: focalizzandosi sull"utilizzo
delle risorse idriche, il progetto ha riguardato una
rete di un migliaio di Rain Gardens, porzioni di ter-
ritorio scavate per I"accumulo dell’acqua piovana,
che hannoe integrato lo sfruttamento dell acqua pio-
vana attraverso il riciclaggio, la gestione del rischio
di alluvioni e nuovi sistemi di approvvigionamento
idrico, permettendo la creazione di spazi verdi pub-
blici e il recupero dei pozzi storici di Sendai.

Ma ["interesse mostrato per le reti infrastruttu-
rali si esplica nelle relazioni che possono coesistere
tra i diversi gruppi di stakeholders e i nuovi stru-
menti di pianificazione urbana, contro quel tipo di
pianificazione riconosciuta come campo di batta-
glia che ha coinvolto diversi interessi, risultando
costantemente in conflitto con i progettisti, i pro-
prietari terrieri, i destinatari degli edifici e lo spazio
pubblico; del resto il progetto non ¢ altro che un
metodo per trovare nuove strategie di comunica-
zioni pitt intelligenti, che devono incoraggiare tipi
di collaborazioni meglio definite tra i pianificatori
e i progettisti, impegnati in modo nuovo nella coo-
perazione con differenti stakeholders. Si ¢ gia detto
che la Smart City non & un’entita chiusa che fun-
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ziona soltanto entro i suoi limiti, ma un complesso
costruito attraverso un’intera infrastruttura, net-
work e configurazioni che sono costantemente
sotto I'influenza dell’ambiente naturale. Ma quali
sono le dipendenze e le interazioni fra i parametri
dell’ambiente naturale e urbano? L'idea presentata
dalla Facolta di Architettura di Vienna risponde a
questa domanda con una ricerca apparentemente
semplice e in parte empirica: attraverso un metodo
che corrisponde a un modo di pensare ecologico,
cioe tramite la misurazione, I"analisi e I’estensione
geografica dell’ impronta ecologica.

Questo sistema di informazioni, acquisite tra-
mite le cosiddette Smart Grid (griglie di comuni-
cazione intelligenti cioé le /CT-Innovation and
Communications Technologies), & stato messo in
rete e a diretta disposizione degli utenti/cittadini che
hanno preso parte alla costruzione della cittd e, allo
stesso tempo, hanno assunto un nuovo ruolo come
decisori nell’uso dello spazio pubblico, principi at-
traverso i quali vengono create le Smart Cities, ca-
paci di connettersi con il flusso globale
d’informazioni: People Make City (5). Come ["in-
formazione e le reti di distribuzione sono agenti im-
portanti per lo sviluppo economico urbano, cosi i
Governi delle cittd incorporano informazioni e tec-
nologie di comunicazione intelligenti (/CT - Infor-

mation and Communications Technologies); nel-
I’ Africa Sub-Sahariana, per esempio, pili del 70%
della popolazione non puo permettersi un aceesso
privatoalle f/CT, dunque le regioni come questa ne-
cessitano urgentemente di materiale pubblico e di
spazi d"informazione per dare, a un pilt ampio nu-
mero di persone, accesso all’informazione. In que-
sto scenario [nfostrutture, il progetto presentato
dall’Universita di Toronto, ha usato le /CT come
uno strumento di erescita e di sviluppo tramite il
coinvolgimento dell”architettura, degli spazi pub-
blici e degli spazi d’informazione, in modo da for-
nire un accesso pit diftiso ai sistemi /CT.

La City Game di Rotterdam - A paragone con
altre citta europee, la cittd di Rotterdam conta meno
abitanti nell’area centrale rispetto a quelli presenti
nel resto dell’agglomerato urbano. Proprio tale con-
statazione induce il governo locale a guardare il
centro della citta in un modo diverso, allo scopo di
migliorare |"area, renderla pill attrattiva e sosteni-
bile, tramite un intervento sull*incremento edilizio
e sul verde urbano. Il governo locale ha voluto
coinvolgere I"iniziativa privata nei suoi progetti;
proprio per questo il tema della 5° Biennale Inter-
nazionale di Architettura ha incentivato I'intervento
degli abitanti di Rotterdam sulla costruzione della

4) Una delle piazze di Rotterdam parte del progetio presentato alla IABR.
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cittd. Anche gli studenti delle scuole secondarie
sono stati sollecitati per unire le loro forze, attra-
verso una sorta di gioco-discussione (City Game),
e si sono chiesti come organizzare le idee e come
elaborare dei progetti allo scopo di comprendere le
dinamiche della propria cittd. Rotterdam sta colla-
borando con la FBAMF per diventare la prima Smart
City Delta del mondo, studiando e analizzando in
tempo reale le informazioni sui fiumi, sugli oceani,
sul elima, ece. Avendo il porto pitt grande d'Eu-
ropa, infatti, questa citta mira a progettare e verifi-
care un monitoraggio e un sistema di trasmissione,
che permettera una gestione dell’acqua e dell’ener-
gia pit intelligente. Il portale informativo del si-
stema Smart City Delta permetterd di controllare e
rispondere pitl velocemente ed effettivamente a di-
versi livelli tematici, quali le alluvioni e i problemi
legati alla siccita, alla sicurezza, all”accessibilita e
alle condizioni dell’acqua che potrebbero nuocere
i pesci e altre vite acquatiche.

«Ci stiamo impegnando a ridurre il diossido di
carbonio del 50% e a cercare una situazione clima-
tica adatta allo scopo di rafforzare le condizioni
economiche della nostra regione entro il 2025» af-
ferma Paula Verhoeveb, Direttore dell’Ufficio
Clima di Rotterdam; e continua: «per raggiungere
questi obiettivi dobbiamo definire un approccio oli-




stico mirato al cambiamento climatico e alla ge-
stione idrica, considerando i fattori di pianifica-
zione economici € spaziali nella decisione dei
processi di produzioner.” Si puo dire che la citta di
Rotterdam ha avuto, radicata nel proprio DNA,
I"abilita di trasformare la depravazione e la depres-
sione presenti in maniera diffusa nel territorio ur-
bano, in nuove opportunita e possibilita per i
cittadini e gli spazi di vita. Il cambiamento a Rot-
terdam ¢ stato massiccio perché, soltanto a seguito
dei devastanti bombardamenti del 14 maggio 1940,
si & potuto parlare di una ricostruzione del centro
urbano che si ¢ dovuta confrontare con "arretra-
tezza della qualita edilizia, con la disoccupazione
e con la carenza di istruzione della popolazione. Per
questo motivo ¢ stata molto sentita la necessita di
ricostruire una cittd mirata al soddisfacimento del
benessere sociale, attraverso un intervento diretto
dai progettisti che oggi si chiedono come agire. Da
qui scaturisce il motivo prineipale della domanda:
come possiamo costruire le nostre citta in maniera
sostenibile? Nel porto si stanno valorizzando le ma-
terie prime e i materiali di scarto; si stanno moni-
torando gli strati di roceia porosa dei fondali marini,
da cui una volta veniva estratto il gas naturale; si
sta lavorando, quindi, seguendo i principi della Rot-
terdam Climate Initiative!®, dimostrando che la col-
laborazione porta profitto. Un secondo esempio,
pit vicino al tema dell abitazione, puo essere visto
nell’approccio sull’edilizia storica; infatti i quartieri
piti antichi di Rotterdam includono complessi resi-
denziali di scarsa qualita, che per molti anni sono
stati mantenuti, ripristinati e affittati nuovamente.
Ma adessosi € trovato un nuovo sistema, basato su
accordi stipulati direttamente con i residenti che
s’impegnano a rinnovare ["abitazione entro un de-
terminato periodo di tempo, in base ai progetti pri-
vati, alle proprie risorse € in collaborazione con altri
residenti, nel caso si tratti di un complesso residen-
ziale; si parla, in genere, di giovani per i quali que-
sta diventa una opportunitd per realizzare la propria
abitazione, godendo dei benefici del quartiere.

La situazione risulta diversa per il centro di
Rotterdam, che ¢ stato largamente ricostruito dopo
la Seconda Guerra Mondiale; le scelte di progetta-
zione urbana, relativamente alla distribuzione e alla
separazione delle funzioni (abitazione e lavoro),
hanno portato alla definizione di uno spazio esterno
di bassa qualita rispetto alle esigenze contempora-
nee. Cosi, sotto I'egida della 5° [4BR: Making City,
la citta sta esplorando, da un lato, il modo attraverso
il quale migliorare la qualita dello spazio pubblico
nel centro della citta e, dall’altro lato, il modo di
creare spazi edificabili per oltre 30.000 residenti.
Ma si pud iniziare a parlare di uno sviluppo urbano

5) People Make City.

compatto e sostenibile? Nel 2005, la J4BR e il Di-
partimento Municipale di Pianificazione Urbana ed
Edilizia ha sviluppato il progetto Rotterdam Water
City— 2035, mirato alla conoscenza delle dinamiche
dello sviluppo urbano e sociale. Come pud Rotter-
dam prendere parte a tutto questo? E come si pud
essere sicuri del fatto che le politiche considerate
possono costituire un collegamento effettivo tra lo
sviluppo fisico (I’ambiente costruito e lo spazio
pubblico) e un ottimale sviluppo socio-economico?
A mio parere la biennale ha fornito un’occasione
per esaminare questo problema e per scambiare le
proprie esperienze con quelle di altre citta dei Paesi
Bassi e di altri Paesi, attraverso la condivisione della
conoscenza, delle idee e dell’esperienza a livello
globale. In questo contesto credo che anche la citta
di Rotterdam sia riuscita a trovare la strada migliore
per il recupero di tutte quelle aree che erano rimaste
inedificate e non piu popolate, in favore di strategie
d’intervento sociali, ambientali, tecnologiche e in-
novative, con Iespletazione di una pianificazione
urbana e una progettazione architettonica rispon-
denti ai tanto citati processi di sostenibilita.

Anni fa dei giovani architetti si sono preoceu-
pati di dare soluzioni all’aumento dei livelli del
mare e a una gestione idrica pitt intelligente e sicura;
le loro conclusioni hanno permesso di aprire nuove
frontiere relative all’ esercizio dell’acqua nella citta,
con la realizzazione di tetti-giardino che immagaz-
zinano 1’acqua piovana, di riserve d’acqua ai piani
terra, di piazze e di parcheggi sotterranei: in questo
modo ["architettura puo fornire delle soluzioni ai
problemi sociali ed economici, sostenibili nella citta
di Rotterdam. Questo tipo di programma richiede
un diverso tipo di Governo, che lasci spazio anche
quando viene letteralmente chiamato a costruire la
cittd, come € avvenuto con la proposta della ZUS
(Zones Urbain Sensibles)" sotto I’egida della bien-
nale. Con I We You Make Rotterdam, la ZUS sta
coinvolgendo i cittadini a prendere parte alla costru-
zione di Luchtsingel (una passeggiata sopraclevata)
nel Distretto Centrale, attraverso il loro diretto coin-
volgimento finanziario per sovvenzioname la co-
struzione; ognuno, infatti, potrd acquistare una parte
del ponte dalla societa ZUS per contribuire a un in-
tervento che sard di grande beneficio per la sezione
Est del Distretto Centrale (6). Credo che questo tipo
di atteggiamento corrisponda al miglior modo
attraverso il quale sia le idee creative e innova-
tive dei progettisti, sia le nuove cooperazioni
fra residenti, imprenditori e politici locali, pos-
sano contribuire ad andare oltre.

In altri termini la 5° J4BR ha ricercato un nuovo
rapporto fra il governo della citta e la sua trasfor-

mazione, fra i politici e i progettisti. Mi chiedo se
per costruire una cittd oggi si possano considerare
sufficienti i seguenti fattori: 1) il ruolo della proget-
tazione e dell’impostazione degli strumenti per la
pianificazione; 2) il ruolo delle alleanze fra attori at-
tivamente operanti nel processo di costruzione della
citta; 3) il ruolo del buon governo per la pianifica-
zione della citta. Si parla comunque di una realta di
cooperazione abbastanza complessa, che necessita
di un ripensamento sul funzionamento dei governi
locali e nazionali per far funzionare le ricerche di
progetto nel processo di pianificazione, tema del di-
battito. Quindi come puo un processo di pianifica-
zione guidare verso una politica a lungo termine e
di decisione?

Conclusioni - Fin qui sono stati riportati i prin-
cipi della 5° edizione della /4 BR che ha voluto porre
il problema Making City non come tema distaccato
da un fare pratico, ma come istituzione culturale che
ha voluto prendere parte attiva alla costruzione della
citta. Credo sia stato mostrato, in maniera evidente,
quale possa essere il ruolo che un attore culturale
puo giocare in tale processo, attraverso la ricerca di
partner con i quali instaurare un rapporto basatosui
cambiamenti urgenti locali, allo scopo di costruire
la citta attivamente e realmente. Nel caso specitico,
i partner individuati per la citta di Rotterdam sono
stati identificati nelle citta di Sau Paulo e di Istanbul
e nel Governo Olandese.

ARotterdam sono stati affrontati i temi del cam-
biamento e delle contraddizioni sociali attraverso
gli interventi della societa ZUS"! che, con il progetto
Test Site Rotterdam, ha messo a disposizione gli
strumenti per costruire la citta con nuovi principi di
partecipazione. Sau Paulo, il motore dell esplosione
economica Brasiliana, con oltre 20 milioni di abi-
tanti nell’area metropolitana, ¢ stata posta di fronte
auna trasformazione economica e sociale; la citta ¢
stata costruita su una propria infrastruttura orientata
verso la produzione ed ¢ entrata oggi in una nuova
fase. Istanbul delle tre citta ¢ la pitiantica ma anche
la piti nuova; diversamente dalle altre due sta cre-
scendo rapidamente e i suoi cambiamenti stanno
mantenendo un giusto equilibrio fra il suo tasso
estremamente alto di espansione e i suoi interessi
ecologici nella composizione dell’urbano, del pae-
saggio e nella gestione idrica, invece di mettere in
contrapposizione questi temi {7-8-9).

Come si possono impiegare questi diversi stru-
menti che rompono con la rigida pratica esistente,
dando estrema enfasi ai principi sopra enunciati di
tecnologia, sostenibilitd ambientale, sociale, archi-
tettonica ed economica? La risposta probabilmente
sta nel futuro dell'uomo che ¢ inevitabilmente le-
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gato al futuro della citta, comprendendo una rela-
zione fra il livello della scala urbana, le sue presta-
zioni ecologiche e la qualita delle abitazioni, le
condizioni di lavoro e di vita dei suoi abitanti. Si-
curamente le citta, e specialmente le grandi regioni
urbane, devono creare benessere e stimolare 1" inno-
vazione. Questa per noi diventa una sfida: do-
vremmo fare del futuro della citta un principio guida
per le nostre azioni politiche, economiche e sociali,
concedendo molto pil spazio alla creativitd sociale
e del singolo. Certamente dovremmo, come proget-
tisti, fare i conti con i grandi temi che interessano e
stravolgono le cittd del Vecchio Continente: la glo-
balizzazione, la trasformazione economica, |’ emi-
grazione, i cambiamenti demografici. la poverta
urbana e le sfide sociali connesse ad essa, la soste-
nibilita e i cambiamenti climatici, |’espansione ¢ la
trasformazione del centro della citta, la densifica-
zione, la contrazione e |'intensificazione. L'asso
nella manica della 5° I4BR é stato, quindi, quello
di riportare i principi di adattabilitd e di flessibilita,
insieme ai processi di trasformazione, alle istitu-
zioni: € questo un passaggio obbligato, perché senza
le citta non ¢’é futuro: No cities, no futire.

NOTE

1) Con il termine stakeholder (o portatore di interesse) si
individuano i soggetti, che hanno un interesse nei con-
fronti di un’organizzazione, di un’iniziativa economica,
di un’azienda o di un progetto, capaci di influenzame Iat-
tivita, con il loro comportamento. Tale definizione & stata
elaborata nel 1963 dal Research Institute dell Universita
di Stanford.

2) Ladefinizione ufficiale di capitale umano & quella for-
nita dal Consiglio dell’Unione Europea nella Gazzetta
Ufficiale n. C 175 del 24/07/2003: «ll capitale umano &
I'insieme di conoscenze, capacita, competenze ed attri-
buti di cui dispone I"individuo, e che facilitano il benes-
sere personale, sociale ed economicow.

3) George Brugmans & Direttore della International Ar-
chitecture Biennale Rotterdam e Presidente dell organiz-
zazione per la 5° [ABR.

4y Cfr.: AA. VV., Making City — 5th IABR 2012, pub-
lished by IABR, Aprile 2012,

5) Cfr.: MArTEOLT L., PAGANI R. (cur), CitvFutures Ar-
chitettura Design Tecnologia per il future della citta,
Hoepli, Milano 2010.

6) Partire dall”esistente e renderlo migliore.

7) http:/en.wikipedia.org/wiki/City_Beautiful move-

RiverCiul Gallery

7) Test Site Rotterdam.

2008, la Compagnia ha aperto il Centro Globale di Ec-
cellenza per la Gestione dell’ Acqua nei Paesi Bassi.

9) hitp:www-
03.ibim.com/press/us/en/pressrelease/27790.wss

10) La Rotterdam Climate Initiative, & una partnership
tra la citta di Rotterdam. il Porto di Rotterdam, DCMR
Environmental Protection Agency Rijnmond, e Delta-
lings, avente lo scopo di ridurre le emissioni di CO2 del
50% (http://www.rotterdamelimateinitiative.nl/en/en-
glish 2011 design/about us).

11) La societd Zones Urbain Sensibles (ZUS) ¢ stata fon-
data da Elma van Boxel (1975) e Kristian Koreman
(1978) nel 2001: coinvolge architetti, pianificatori e de-
signer a livello internazionale. Mira alla realizzazione di
progetti e di ricerche in campo architettonico, urbanistico
e di progettazione del paesaggio.
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identificare I'impatto attuale e futuro sulle operazioni le-
pate al cambiamento della disponibilita idrica, dell” ac-
cessibilita, della qualita e della quantita. Nel Febbraio

8

httpr/wwwrotterdamclimateinitiative.nlen/english 2011 de-
sign/about us-4-10-2012.

swww.ecodallecitta. itnotizie.php?id=113506 - 4-10-
2012,

-hittpswwow.ecodallecitta itnotizie php?id=113516 - 4-10-
2012,

¥
ht
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dall Unione Enropea.
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