
NOTA EDITORIALE

«Creatività», il leit-motiv di questo nuovo numero di GUD 
12, è parola sospetta. Non tanto perché sia vaga – qualche 
volta lo è – ma per l’abuso che quotidianamente subisce nel 
linguaggio e nel senso comuni. Creatività vorrebbe essere in-
tuizione originale, concezione preculturale. Può diventare, 
addirittura, obbligo. Ha scritto il filosofo Byung-Chul Han, 
interprete critico del nostro tempo, assoggettato a quello che 
egli chiama il «regime dell’angoscia», che la «costrizione di 
essere creativi» e la «creatività così spesso evocata» finiscono 
con l’impedire che in ciò che facciamo «emerga qualcosa di 
radicalmente Altro, qualcosa di nuovo e inaudito» (Contro 
la società dell’angoscia, 2023). Qualcosa che, in forza del «pa-
thos» e dell’«ardore per il Nuovo», virtù ormai estranee alla 
imposizione creativa della società postmoderna, superi la 
soglia della variazione dell’uguale. Così in architettura, dove 
non è remoto il rischio di oscillare tra la fascinazione dell’in-
tuizione pura e l’avvilimento del progetto a mera fazione tec-
nica. Nessuna delle due vie è abbastanza. La prima dissolve 
il lavoro progettuale in un gesto privo di radici; la seconda lo 
degrada a esercizio di metodo. E, pure, è da questa tensione 
che si deve partire. Come osserva Valter Scelsi nelle pagine 
che aprono il presente numero, l’idea non è mai una qualità 
astratta o indeterminata. Per i popoli antichi, Greci e Ro-
mani, ai quali è estraneo il concetto moderno di «creatività», 
l’autore è colui che scopre: l’atto di creazione ha a che fare con 
il rinvenimento e la liberazione di una capacità potenziale. Per 
Aristotele, come per Michelangelo, «la statua esiste in potenza 
nel marmo non ancora scolpito»; per Tommaso d’Aquino, «la 
casa preesiste nello spirito dell’architetto». Ogni idea si fa largo 
tra pratiche, strumenti e tecniche che ne rendono possibile la 
formulazione e la trasformazione. 
I contributi raccolti in GUD «Creatività» convergono su una 
considerazione condivisa: la creatività in architettura non 
coincide con un atto originario e improvviso. È un processo. 
Un percorso che conduce dall’idea alla costruzione della for-
ma. In questa prospettiva la triade ideazione – invenzione – 
creazione, ciascuna con il proprio corrispettivo concettuale 
(archetipo, tipo, ectipo), discussa da Renato Capozzi, offre una 
nitida chiave interpretativa: «nella costituzione architettonica, 
l’ideazione, l’invenzione e la creazione rappresentano […] fasi 
distinte ma interconnesse della costituzione progettuale». 
La «creatività» si definisce nell’opera, invece che esserne – come 
potrebbe credersi guardando attraverso lenti di idealizzazione 
romantica – la premessa che la fa esistere. Ciò che è «creativo» 
ci si manifesta nella sua qualità soltanto quando è completo. 
Quando sia finito; non prima. Spiegano Alessandro Mauro 
e Andrea Morana, ripercorrendo la trasformazione del rap-
porto tra architettura e creatività, che prima della Rivoluzione 
Industriale, l’architettura era fatta di proporzioni e facciate da 
contemplare; con il Movimento Moderno, l’architetto diven-
ta artista autonomo che «rinuncia all’imitazione» ed elabora 
un linguaggio personale —le opere moderne «non sono copie 
di niente» (Helio Piñón). Dopo la Seconda guerra mondia-
le, con il Realismo, l’architettura si carica di tensioni esterne 
(politica, società); con il Postmoderno l’idea sovrasta la co-
struzione; dagli anni Novanta il concept diventa il criterio di 
giudizio. Quando l’idea e l’invenzione si trasformano in opera, 
l’atto creativo non può che accontentarsi di una consistenza 
esclusivamente “cutanea”. La comunicazione dell’architettura 
si concentra nello strato più esterno e sottile: l’architettura è la 
“pelle”; «tutto è affidato alla superficie». 

Elena Ferrari rilegge criticamente la nozione stessa di “atto 
creativo”, mostrando come esso emerga quale esito di un pro-
cesso di analisi e rielaborazione. «L’atto creativo», scrive, «non 
è insito nell’opera, ma è in realtà la risposta stessa a un proces-
so analitico». Anche in questo caso, dunque, la creatività è as-
sai meno premessa che conseguenza. Nella biblioteca di Italo 
Lupi, sulla cui esplorazione si sofferma nel presente numero 
Anna Foppiano, proseguendo la sua rubrica «Scaffale aperto», 
l’Atlante secondo Lenin di Enzo Mari e Francesco Leonetti, 
con le sue magnifiche tavole sinottiche, pare il più avvincente 
esempio di una creatività (Mari la definiva parola «oscena e 
malsana») che è costruzione paziente, confronto discorsivo e 
operativo di intelligenze, non “dono” che possa fare a meno 
dello studio, né “trovata” priva di fondamento. L’idea che la 
creatività risieda in particolare nella realizzazione e nel lavoro 
che essa comporta si trova altrove nel numero. Come dimo-
stra Caterina Juric prendendo in esame la mappa diagramma-
tica della metropolitana di Londra disegnata da Harry Beck 
nel 1933, è frutto di creatività anche l’operazione che, invece di 
limitarsi alla banale rappresentazione dello spazio, lo istituisce 
in quanto luogo governato da regole e non estraneo alla città; 
lo rende leggibile, lo include nell’esperienza urbana. In modo 
simile e diverso, nello studio di Sonia Mercurio e Francesco 
Trimboli dedicato ai pínakes locresi il disegno e la figurazione 
vengono considerati più «dispositivi» di ri-creazione del reale 
che tecniche della sua rappresentazione. Istituiscono una nuo-
va “forma simbolica”, secondo quel processo di riqualificazio-
ne che Erwin Panofsky avrebbe attribuito alla prospettiva. 
Nei pínakes di Locri Epizefiri il disegno dispone memoria, 
mito e racconto entro strutture riconoscibili. Non c’è spa-
zio per l’arbitrio personale e voluttuario dell’artista: ciò che 
è nuovo – ciò che è «creativo» – nasce da una rielaborazione 
di materiali culturali già noti. L’articolo di Maria Elisabetta 
Ruggiero e Ruggero Torti sul «Nomadismo cognitivo e iden-
tità urbana» mette al vaglio la tensione fra l’idea e il suo farsi, 
ponendo la creatività nel solco del rapporto tra individuo, 
contesto e tradizione tecnica. Negli hutong di Pechino e nelle 
siheyuan – dicono gli autori – si riconoscono le stesse matrici 
comportamentali della casa a corte mediterranea: non imita-
zione, ma risposta analoga a domande analoghe. La novità si 
produce quando il progetto si rende efficace nel reinterpretar-
le. La creatività è la capacità di trovare ciò che c’è. 
Arriva un momento — che Bruno Munari chiama creatività 
e distingue dall’immaginazione — in cui, con lo stesso grado 
di libertà della fantasia e con l’esattezza che è propria dell’in-
venzione, comprendendo «tutti gli aspetti di un problema», e 
«anche l’aspetto psicologico, quello sociale, economico, uma-
no» (Fantasia, 1977), si produce qualcosa che prima non c’era. 
Quel momento viene da tutto ciò che lo ha preparato. 
La creatività architettonica, arriva a dirci il presente numero 
di GUD, consiste nella capacità di condurre un’idea attraverso 
le trasformazioni che la separano dalla sua realizzazione. 
Alla fine del percorso che GUD 12 propone, pare di poter 
affermare che esercitare la «creatività» significa riconoscere 
possibilità latenti e condurle, attraverso il progetto, fino al 
punto in cui comincino a esistere. Le Corbusier – ricorda 
Elena Ferrari – ha passato ore a Ronchamp per conoscere 
il suolo e il peso dell’orizzonte prima di tracciare un solo, 
semplice segno. Ha dovuto convincersi della giustezza di una 
intuizione; l’ha estratta da dove già si trovava: dalle cose. 
La creatività, ci conferma la sua storia, è fatta di pazienza, mi-
sura, progressivo convincimento. Non una scintilla, quando è 
durevole e vera; niente di improvviso.
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