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"#3% &' (#")($*& Elena Ferrari rilegge criticamente la nozione atetatto
creativoO, mostrando come esso emerga quale esito di un pro

CCreativit'E, ileit-motiv di questo nuovo numero di GUD cesso di analisi e rielaborazione. CLOatto digativive, Cnon

12, « parola sospetta. Non tanto perchZ sia vaga B quatdhsito nellCopera, ma « in realt” la risposta stessa a un-proces

volta lo « B ma per IOabuso che quotidianamente subiscsmahaliticoE. Anche in questo caso, dunque, lavifeesis-

linguaggio e nel senso comuni. Creativit” vorrebbe esseresat meno premessa che conseguenza. Nella biblibtitak

tuizione originale, concezione preculturale. Pu™ diventaréupi, sulla cui esplorazione si'&oma nel presente numero

addirittura, obbligo. Ha scritto Hllosofo Byung-Chul Han, Anna Foppiano, proseguendo la sua rubrica'GeapertoE,

interprete critico del nostro tempo, assoggettato a queIIo dflante secondo Lenuli Enzo Mari e Francesco Leonett,

egli chiama il Gregime deIIOangosuaE che la Ccostrizimwn die sue maghche tavole sinottiche, pare il pie avvincente

essere creativik e la (;creat|V|t cos" spesso evatstaBo esempio di una creativit” (Mari la teiva parola Coscena e

con IOimpedire che in ci” che facciamo Gemerga qualcosaalsanak) che « costruzione paziente, confronto idiscoe

radicalmente Altro, qualcosa di nuovo e maudltﬁtlﬁr(tro operativo di intelligenze, non OdonoO che possa faeno

la societ” deIIOangosaazs) Qualcosa che, in forza del Cpdello studio, nZ OtrovataO priva di fondamenttealChe la

thoskE e dellOCardore per il NuovoE, virte ormai estraneecadiativit™ risieda in particolare nella realizzazaannel lavoro

imposizione creativa della _societ” postmoderna superi dae essa comporta si trova altrove nel numero. Gbme-

soglia della variazione dellOuguale. Cos" in architettura, direeCaterina Juric prendendo in esame la mappaafiaga

non « remoto il rischio di oscillare tra la fascinazione dellOtiza della metropolitana di Londra disegnata darji@eck

tuizione pura e IQavvilimento del progetto a mera fazione tea-1933, « frutto di creativit” anche IQoperazibeeiovece di

nica. Nessuna delle due vie « abbastanza. La prima dissbiagarsi alla banale rappresentazione dello spézistituisce

il lavoro progettuale in un gesto privo di radici; la secondailoquanto luogo governato da regole e non estratiacitt”;

degrada a esercizio di metodo. E, pure, » da questa tensilonende leggibile, lo include nellOCesperienzaarlamodo

che si deve partire. Come osserva Valter Scelsi nelle pagiméle e diverso, nello studio di Sonia Mercuriérancesco

che aprono il presente numero, IOidea non « mai una qualitimboli dedicato ap’nakedocresi il disegno e lgurazione

astratta o indeterminata. Per i popoli antichi, Greci e Rwengono considerati pie CdispositiviE di ri-creaeidel reale

mani, ai quale estranedl concetto moderno di Ccreativit'E,che tecniche della sua rappresentazione. Istituisammows

IGautore « colui che scopre: |Oatto di creazieneheafare con va Oforma simbolicaO, secondo quel processo dil g

il rinvenimento e la liberazione di una capacitigriale. Per ne che Erwin Panofsky avrebbe attribuito alla petis.

Aristotele, come per Michelange(tia statua esiste in potenz&lei p'nakesdi Locri Epizéri il disegno dispone memoria,

nel marmo non ancora scolpig per Tommaso dOAqumo Claito e racconto entro strutture riconoscibili. Non cOr spa-

casa preesiste nello spirito dellQarchitéigii.idea si fa largo zio per IQarbitrio personale e voluttuario dellQartista: ci” che

tra pratiche, strumenti e tecniche che ne rendoresiile la ¢ nuovo P ci” che ¢ (;creatlvoE D nasce da una rielaborazione

formulazione e la trasformazione. . di materiali culturali gi” noti. LOarticolo di Maria Elisabetta

I contributi raccolti in GUD CCreativit'E convergoau una Ruggiero e Ruggero Torti sul CNomadismo cognitivo e iden-

considerazione condivisa: la creativit” in architet non tit" urbanak mette al vaglio la tensione fra IOidea e il suo farsi,

coincide con un atto originario e improvviso. é processo. ponendo la creativit™ nel solco del rapporto tra individuo,

Un percorso che conduce dallOidea alla costruziflacfat- contesto e tradizione tecnica. Neéwliongdi Pechino e nelle

ma. In questa prospettiva la triaideazione B invenzione Bsiheyuard dicono gli autori B si riconoscono le stesse matrici

creaziongciascuna con il proprio corrispettivo concettualeomportamentali della casa a corte mediterraneaimaa-

(archetipo, tipo, ectipo), discussa da Renato Camze una zione, ma risposta analoga a domande analogheité i

nitida chiave interpretativa: Cnella costituziorahiettonica, produce quando il progetto si rendé@ace nel reinterpretar-

IOideazione, IOinvenzione e la creazione rappned@itfasi  le. La creativit™ « la capacit™ di trovare ci” cbl».

distinte ma interconnesse della costituzione ptoagéE. Arriva un momento N che Bruno Munari chianaeativit™

La Ccreativit'E si Heisce nellQopera, invece che esserne B cerdistingue daIIO|mmag|na2|one N in cui, con Issstgrado

potrebbe credersi guardando attraverso lenti dilideazione di libert™ della fantasia e con IGesattezza clapsigpdellOin-

romantica D la premessa che la fa esistere. C{'@beativoE venzione, comprendendo Ctutti gli aspetti di urbtafmaE e

ci si manifesta nella sua qualit” soltanto quandmmpleto. Canche IGaspetto psicologico, quello sociale, economico, uma

Quando sia nito; non prima. Spiegano Alessandro MaurmoE Fantasia1977), si produce qualcosa che prima non cOera.

e Andrea Morana, ripercorrendo la trasformazione del ra@uel momento viene da tutto ci” che lo ha preparato

porto tra architettura e creativit’, che prima défliwoluzione La creativit™ architettonica, arriva a dirci il gente numero

Industriale, IQarchitettura era fatta di proporzéofacciate da di GUD, consiste nella capacit™ di condurre unCitteaverso

contemplare; con il Movimento Moderno, IQarchitetto divete trasformazioni che la separano dalla sua realaze.

ta artista autonomo che Crinuncia allOimitazioneffabdra Alla ! ne del percorso che GUD 12 propone, pare di poter

un linguaggio personale Nle opere moderne Cnon sopie &' ermare che esercitare la Ccreativit” E kignriconoscere

di nienteE (Helio Pi—mn). Dopo la Seconda guerra mondiassibilit” latenti e condurle, attraverso il progettap al

le, con il Realismo, IQarchitettura si caricandidiei esterne punto in cui comincino a esistere. Le Corbusier D ricorda

(polltlca societ’); con il Postmoderno IOidea sovrasta la Etena Ferrari B ha passato ore a Ronchamp per conoscere

struzione; dagli anni Novantadbncepdiventa il criterio di il suolo e il peso dellGorizzonte prima di tracciare un solo,

giudizio. Quando IOidea e IOinvenzione si trasfimapera, semplice segno. Ha dovuto convincersi della giustezzeadi u

ICatto creativo non pu” che accontentarsi di umsistenza intuizione; IOha estratta da dove gi” si trovalke dose.

esclusivamente OcutaneaQ. La comunicazione deetthaach La creativit”, ci conferma la sua storia, « fattaaltienza, i

si concentra nello strato pie esterno e sottibech@ettura « la  sura, progressivo convincimento. Non una scintijlz&ndo e

OpelleO; Ctuttot @ato alla supérciekE. durevole e vera; niente di improvviso.

Stefano Termanini
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Che posto occupa la creativit™ tra gli strumentl densiero e che rapporto ¢ in grado di
stabilire con IQarchitettura? Cosa sigmiavere unQOidea creativa? Nel secolo scorsdlpsr Gi
Deleuze era lecito chiederselo, parlando di cinemmaando a concludere che 10idea non
qualcosa di generale: non si ha unQOidea in gerfesseonda delle tecniche che padroneggio,
ho unOidea. Tutto questo in una lezione tenuta @lll&Superiore di Cinema di Parigi, nel
maggio del 1987, trattando della settima arte.

Diversamente, lareativit™ architettonicasi » rivelata, nel corso del secondo Novecento, un ter-
reno sul quale ¢ stato 'dicile organizzare, o anche solo suggerire, un pensiero condiviso. Ci~
probabilmente perchZ essa rivendica N al pari dell®analogia, dallamqueida capacit™ di
individuare strutture sottostanti alla materia architettonica N daata ln ambito di concetti,
problemi e pratiche che ruotano attorno a un nucle#émgabile, dallQaltro la sua natura di con-
dizione inevitabile dellQopera.

Cosa vediamo in unOimmagine che fotografa i contenitori di un punto di ractetendiata di

ri! uti urbani allineati lungo un muro? Probabilmente, se ci concentrassimopsittasologi-

co, noteremmo i contenitori per la raccolta, i lorgatienti colori e, magari, la loro disposizione
nello spazio. Ma noi siamo tecnici delle costruzioni e lo sguardo si posa altrovéorsadi®in
delle facciate del muro lungo il quale i contenitori si dispongono, sullaa@ gul modo in

cui risette la luce.

NellOimmagine, altrimenti daibile semplicemente come la fotogaadi un luogo di raccolta,
scegliamo dunque oggetti che ci riconducono alla nostra dimensione cognitiva, sehevero ¢
anche le architetture sono oggetti. Ma che cos® un oggéetto€drm, secondo la tleizione

del dizionario Treccani, « tutto ci” che il soggetto percepisce come altro da sZ.

Gli architetti sono visti dai greci come gestodad'(), che sigrica arte, abilit”, tecnica, capaci-
t", mestiere. Il lavoro dellQarchitetto, per i greci, non « considerato dalgiwista del progetto,
ma attraverso |Qopera prodotta in sZ. In sintesi, per gli antichi IOaudpritors, non creatore.
LOatto di creazione ha costitutivamente a che fare con il rinvenimento e la libedazioa
capacit” potenziale. In questo, anticipando la visione della creativit”™ capaeit™ produttiva,
come strumento che tlaisce, elabora e licenzia un prodotto. La potenza ¢ essenzialmente de
nita, sostiene Aristotele, dalla paradossale possibilit™ del suo non uses8ermpn fosse vero,
non potremmo chiamare architetto IQarchitetto quando non costruiscec@os‘per Aristotele

la statua esiste in potenza nel marmo non ancora scolpito, per la Szohestievale il mondo
esiste nella mente di Dio. Qui, dalle parole di Tommaso d@Agmerge il ruolo esembdiativo
dellGarchitettura: CLa forma delle cose da ateaesavere un archetipo in colui che crea [...] Cos

,3*$&45+36%' 7%#' )"&"$$%8&%' 894:906' ;3<<%&' +*=+&E'V*%&)+5+3' 6%0#'
&"=>+)"?%*+96'@"64"#'7+'1&A+6'B3CA"66'DE'894:%6';3<<%&F' GHGGI
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la casa preesiste nello spirito dellQarchitettoespere debnita come idea della casa percrsfdQarti
si sforza di imitare (nella realt) la casa st#sgaella forma che egli possiede nel proprio i
Prodotto del verbareare derivazione latina di epoca medioevale, la pareftivit” viene de-

I nita del corso del Novecento (+ una delle sei idee che IOEstetica lascia in crEEy®,
W+*adygaw Tatarkiewicz, al presente millennio) e da allora non smette di esistere e, quindi, di
agire, nel discorso sull®architettura.

Del resto, cos” come in linguistica ¢ considerato un errore pensare che il procesdorgenera
non si produca se non nellQattimo in cui sl varla creazione della parola, in architettura gli
elementi della composizione sono verosimilmente gi~ dati al momento dehizideme dellOatto
creativo. E questo ¢ solo un punto, in una dimensione dove si possono immaginde®oggi

I nalmente esplicite, del rapporto tra creativit™ e architettura.

"#$%E&' () Yott*+

Dipartimento di Architettura e Design
Universit™ di Genova
valter.scelsi@unige.it
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[E] non possiamo prendere cognizione del fenomeno
della creazione artistica indipendentemente dalla forma in cui si
manifesta

Igor Stravinskij

ONon possiamo non dirci platoniciO come, allo stesso modo, parafrasanditoildimérthur
Rimbaud, Onon possiamo non dirci, ed essere, assolutamente mokiéattiOper ogntZchnee

per ognipoiesiscome ci avverte il grandi®sofo atenies€lOinizio « la parte pie importante del
lavorcE. La'#$%& propriamente IQarte, |Oabilit™ operativa, il saper fare mentrékla k igni-

I ca propriamente Qil fare dal nullaO o, se si vuoieat® ab nihiloQuesto saggio intende muo-
vere proprio da questa considerazione riconducendo la tematica della creazione inuagshitett
oggetto di questo numero di GUD, al problema, pie fondamentale, dellQorigiascadélrigine

e dell@¥chee da I ai tipi e alle opere e agli ectipi. Non per ripeteegri@eione di Alfred North
Whitehead B utta la! losd a non « altro che una nota a margine di Pla®®e ma il pricipio

per il quale Platone riconduca il lavor@*d4 ad un problema di origine cos* essenziale che
la sua prospettiva non pu”~ che essere, al tempo stesso, inaugurante eathizej ancora oggi
per noi, dei modi della costruzione genealogica dellGopera. Come ci ricorda t{Stanvien

per cuiQbordine dellQidee deve procedere secondo I0ordine &2llalicostesso modpk co-
noscenza di una cosa ¢ la conoscenza della suakjgoesii, per entrare nella comprensione
di un qualsivoglia ente, o meglio Qartefattod, inclusa I0opera architetta@issasio indagare i
modi della sua costituzione, ovvero, come essa nasce, qual ¢ il processo Ebime sequenza
ordinata di scelte e di atti D che a partire da una OassenzaQ realizza, deversalréda cospi-
cuit” di una Opresenzal.

Per comprendersub specie architectutdde sequenza propongo di riferirsi a tre momenti fon-
damentali: IOideazionéea I0invenzioneioventiq e la creazioneaeatio Di seguito saranno
prima dé niti questi tre atti del pensiero e poi la loro relazione sequenziale, deduttiachea
mutua, circolare e retroattiva. Nella costituzione architettonica, IOidea2iamenkione e la cre-
azione rappresentano, essenzialmente, fasi distinte ma interconnesse della cesistitziio-

ne progettuale, ognuna con un sigrato e una valenza spez e distintiva.

LOideazione, dal grétis%(forma) e dal latinadeg (concetto, immagine mentale), si pu™ censi
derare la fase preliminare e pie astratta, il motaen cui IQarchitetto genera e sviluppa i concetti
iniziali, « IOatto mentale originario e genesiem processo di pensiero divergente e libero b da in-
tendersi come IQatto di concepire e ideare con IOimmaginazione B, dove si esplorano-e si confr
tano diverse possibilit”, si abbozzano schizzi e si formano le prime intuizioni metigtq Ci

si interroga sul valore e sul sigeato generale da conferire all®opera, ovvero su come tradurre il
tema in struttura formale e spaziale generalissima. Non si tratti® @i una soluzione daita,

ma piuttosto della ricerca e della escogitazione di un OsensoO o Ocontenutod da conferire allQopera.



I, altres®, un tipico processo rappresentaziondiebtro di me scaturiscono delle immaginiE
dice Peter Zumthor B che si alimenta di stimoli diversi: mnemonici, analogici, contegoali. S

| cativamente, in psicologia, IO0ideazioned designa IQattivit™ psichica attralersmigotjuatti

del pensiero vengono ordinati, assumendo una data struttura.

LOinvenziodecome dall®etimo idivenire (trovare in, ri-trovare), non ¢'atto la creazione di
qualcosa di completamente nuovo e inedito, ma « appunto IQatto di Otrevacéirione, un
assetto formale, che risolva e attualizza unOidea spesso riferendoskardplgtioti. Si tratta

di una attivit®™ del pensiero, ma anche del suo esito, che connette elementiigsistriche
costruttive,! gure, materiali o concetti noti in un modo innovativo per determinare un nuovo
assetto, una nuova cogurazione. Sightativamente nella terminologia agiogea, le Oinven-
zioni® indicano le scritture che danno notizie del ritrovamento delle reliquie deiesating, con
maggiore pregnanza, nella retorica classitel@d@enota la ricerca degli argomenti e delle
idee da esporre in un discorso o in genere in uno scritk$&k.'()*+,-.come uno dei tre mo-
menti della composizione B gli altri sorespOsitice |Elocutiob e, per traslato, desce anche

la scelta degli argomenti opportuni e adeguati da parte dellQoratorsida, ritune, con molte
attinenze con la composizione architettonica e con la tesi qui avanzata, |OOinvenzidnid (come
segno dOinvenziort/'$0deve componimento strumentale, di forma libera, basato sullo svilup-
po di una Osingola idea musicale in contrappunto (a 2 o 3 voci)O. LOinvenzione tiene, @er cos* dir
insieme, in termini sintetici, gli aspetti costruttivi e le regole compositive e icbi&iesce i pesi
ammissibili delle scelte geometriche, proporzionali, costruttive, stilistich@e linguistiche.

La creazione B che mediamente (secondo la tradizione giudaico-cristiana) si riferisae ad un
attitudine propria ed esclusiva del divino, per cui designa IQatto con cui Digin# arqualche

cosa distinta da sZ, traendola dal nulla, non derivandola nZ dalla sostqmimrﬁcda alcuna
materia preesistente D, in termini mondani e pis connessi alle pratiche aetjstesigna |Qatto

I nale di dare forma e sostanza ad un progetto, a un costrutto, portando |Qidearzibne a

una realt” concerta, costruttiva, OastanteO, per dirla con Brandi. La créaatineiermini,
consiste nel processo mediante il quale si trasforma il concetto-idea e lansdhugatata (tro-
vata/rinvenuta) in unOopera architettonica tangibile e reale, ed includé adfiejti produttivi

dal disegno esecutivo all®esecuzione. La creazione non ¢ solo un atto tecottivecasa

anche un atto artistico, autoriale, ché wisce il carattere dellf)opera e la sua valenza espressiva.
In questo senso, la creazione, parafrasando Rogers, ¢ funzione dellOutditheldetta e fonde
I®invenzione con IOideazione per generare unQarchitettura int&smstmeek

Filosd camente, va precisato che il semplice Ofare® presuppone un dat@ dspetiso opera

con la sua attivit™ elaboratrice e trasformatrice; il creare, invecepnesnppone alcun dato,

ogni suo prodotto derivando unicamente, in tutto il suo essere, dalla sueagtessal.a crea-
zione ¢ quindi essenzialmente una creationihila é signi cativo osservare, per”, che nelle ci-
vilt” orientali la nozione di creazione sildeésce come azione di una deit” ®damma deitadk

diceva Dante D su qualcosa di preesistente, mentre nella cultura greca enseamomissibile,
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in accordo con Parmenide, una generazione dell®essere dal non essere, ancor gergerpren
mente, si escludeva del tutto il concetto di creazione. Nel pehkisdbco moderno la creazio-

ne ritorna, dopo IC)interpretazione cristiana, a un concetto di creazione chiequea, Sttavia,

non ¢ altro che un processo di derivazione/deduzione razionale e geometrica (e non induzione
emanazione) del mondo da unOunicd eiia sostanza primordiale. Se IOldealismo si mosse sulla
traccia spinoziana per pervenire alla concezione dellOAssoluto come esito dial®tinga,
Spirito e Storia, il Positivismo, dal canto suo, sostitu” alla nozior@ad@divino, connotato

dai caratteri di libert”, autonomia, assolutezza novit™ e imprevedijhilitoncetto di evoluzione

e sviluppo naturale e la connessa idea di formazione graduale e progressivx @lmoipto
Queste ultime accezioni del creare appaiono notevolmente concordi e convenyé@tpotesi

di trattare la creazione non come Oun movimento improvviso (intuitivo) del ped&i@rBer-

gson o del divino, ma bens* come IQesito ultimo di una sequenza di atti umani razibnsilil che
piano del progetto e della concezione D, dalla ideazione passano allOinvpozBDrseilepiano
dell®esecuzione D, si determinano e si legittimano, altamddsi, nella creazione architetto-
nica che si d” nella realt” concreta e immanente.

Del resto, per il poeta Paul ValZi@opera dOarte non « una creazione (nel senso di intuizione,
I at divina o di Otrovataf)); e una costruzione in cui I®analisi, il calcolo! tazpare svolgo-

no il ruolo principald2® tale prospettiva, antintuitiva B che colloca la creazioné radlalel
procedimento di costruzione della forma e non all®inizio D si iscrivedaiohe di Renato

De Fusco, quandd arma:©6H q LQFRQWHVWDELOH LO FDUDWWHUH
*+3@intuizione (creazione), altrettanto incontestabile non « il fatto che (E) dipdfadella
logica. Chiunque abbia esperienza progettuale sa bene che IQintuizione non precsdpiitma fa

FUHDWLYR

a una serie di OragionamentiO [ideazione], a una raccolta di dati, ad una vasta gamma di scelte

(E) -4a cui natura va ricercata nella speii dellOesperienza che si compiel(E)

Per riassumere IQinvenzione, I0ideazione e la creazione possono essere intesersmoetiasi

ve di un processo che va dal concetto astratto alla realizzazione concreta cBssid pnentale

di generare, sviluppare e strutturare nuove idéddafDrappresenta la fase preliminare, di pura
generazione di concetti, ad esso sussegue IQatto di concepiemtid BDun artefatto inedito
seppur connesso e connettibile ad al@exemplao paradigmi preesistenti, ed ime si colloca
|Gatto di dare vita a qualcosa, con una certa intenzionalit™ artistica estetggesdiva, che
prima non esisteva Ddeeatiob trasformando unOidea in una realt™ tangibile. Non « secondario
che IQespressidneenit et Fecitha [ideato] inventato e fatto) sia stata usata a moO di massima e
gri' e del famoso orologiaio Franeois-Paul Journe per ribadire che ogni sua opera dir@plog
ma vale per le opere e gli artefatti in generale, * IQesito paziente di una concezioneea-di una
lizzazione, originale e rigorosa.

Quindi si parte dall®ideazione, in cui si confrontano immagini/idee astratte, sili2issanzio-

ne, in cui si sceglie di sviluppare una tra le varie idee generate dalldimmaginaziodali@ non
Phantasiache evocaphantasmats per poi giungere alla creazione, nel senso spinoziano qui
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condiviso, in cui IQinvenzione e IOidea, vengetivemente reéicate e prodotte in unOopera co-
struita che si sposi da I* in poi, nella sua solitudine necessaria lontagauetdidallOautore, ad
una, per dirla con Benjamin, ricezione generalizzata ancorchZ distratta come nel Cinema.

Tale costruzione'ae, appunto, numerose assiologie e analogie con quanto accade nel Cinema.
Come ha aermato il maestro Antonio Capuano in occasione della presentazione ddhsuo
Bagnoli jungleal cinema Modernissimo il 6 ottobre 2022 rivolta agli studenti dei laboratori di
progettazione architettonica del 1V anno del Corso di Studi quinquennale del Dipaximient
Architettura di Napoli: Cper fare utm ci sono tre, pie una, fasi: la scrittura (I0idea); le riprese
(che < anche una riscrittura); il montaggio (che klih vero dove si capisce cosa si e fatto); la
ricezione (la condivisione, il riscontro col pubblito)

Con mia grande sorpresa, condivisa con Federica Vischb#ii 3)h(./*+".)$%7 +$8-%+9r&Hide
ingenue e slegate dal problema della costruzione poietica e, ancora pie graves ndppeanti
presenti seppero cogliere quella occasione straordinaria per mettere in relazionares co
sione le due forme espressive. Provando, invece, a stabilire un parallelo tth to$asizione
cinematograca indicate da Capuano con quelle qui proposte per IQarchitettura, la guittura
trebbe corrispondere allg Bssione sul tema e sul programma, all®abbozzo, all®ideazione, all®idea
generale al senso che sottende |Qopera; le riprese potrebbero essere d€ncaieiahe, ma
anche al disegno formato, al progetto che si precisa nei particdlarseguenze e nei tagli; il
montaggio alla creazione vera e propria ovvero alla costruzione, al calf@adattamento col
reale$a ricezione, ihne, « IQopetaita che si d” alla collettivit™ nella sua solitudine.

Si potrebbe a lungo discutere se IQarchitettura, in quanto arte!@affbgome la musica (esegui-
ta/interpretata da altri) e non Qautégad (eseguita dallOautore), abbia la sua consistenza creativa
ed espressiva solo nellQopeita o se il momento creativo/ideativo dellOopera vada retroattiva-
mente anteposto nel progetto, nel disegno compiuto o addirittura nello schizgoe§o ha

molto insistito Franco Purini quando, citando Giorgio Vasari, ha distintos! detto Odisegno
interno® B quello che IQautore fa per sZ, per la sua comprensione aefi@idedeciando nella

sua mente D e il Odisegno esternod che si rende pubblico e veicolo comunicatieaitaan

trollo sin dal primo abbozzo per costituirsi come unQentit” espressiva ed estetizilpeente
autonoma e sciolta rispetto alla costruzione dellQopera. Come segnelattCse la scienza
opera secondo leggi ovvesoire per legearte, e |Qarchitettura deve essere considerata a tutti
gli € etti una Opratica artisticaO, mette in epefacere per inventionelse, come suggeriva Pa-
reyson, mentre fa impara da quel fare e cos" si rinnova. ll sigmidel terminer®@enticd, come
anticipato, « lecitamente rinviabile a Ovenire inO, cioe alla OpenetraziEne@engLindi alla
scopertd losd ca della sua verit™.

Analizzando pie in dettaglio |Qetimologia dei tre termini presi in esame si scorgono #keune u
riori valenze e sighcati utili alla tesi che qui si vuol dimostrare.

Se si consult@®Etimologitdi Alberto Nocentini e Alessandro Parenti per Le Monnier ai tre
lemmi si ritrova:



ideazi—ne

s.f{inizio sec. XIV], der. dideare; vedi SotHDEA.
id*a$(282%:)");)&$(+%2$<=>?
~-qualsiastisultatodellOattivitdeHpensiero.

PRESTITO LATINO DI ORIGINE GRECA:

daHat-id"a-dakgr-idZaaspettapparenzaformaideale@er-dallaradicedi-de’nOvede-
re®$8 RiF esp-idea-di' usonellelingueeuropee.

invenzi—ne

s.f{sec. XIV], dalatinventb - A Gc¥pacit™ di trovareO; vedi dbENTORE.
invent—1®2@2%:(+%2$<>?
~-chi-=-capacali-inventare:scopritore.

PRESTITO LATINOdaHat.$nventois,-der-di-inventefOtrovarecoprireimbattersiO
( A$=A>BACDEBPF$8#venteursp-inventor

creazi—ne
s.f{inizio sec. X1V], dalat.gre t# -A Q Her. dicré re; vedi sotteaCREARE.
crere$92.,2%:G,) @-$*+3$HIIK?

~-produrredakulla.

FORMAZIONE LATINA DI ORIGINE INDOEUROPEA: lat. cne Cgenerare, crea®O
-28,25%, +,$L8,2$%,5+ FM$&I6%). 2$% CRAE ARG &AM S
Ilat. creresi confrontacoHit.-/Zrti-Onutriré®$%&B8m. serem Ogendraie®d)9-$

GDOOD VWHVVD OcR&ers8$NERORBEBFF+$W33cHretOCerered
( ANBEBDPBF2

Come si vede da questi tre risalimenti etimologici, |Qideazione, nel rimattiaieaaki@os
e quindi alla forma pie astratta del pensiero, coglibile solo con gli Oocchi eleiégdnin cui il
vedere Qra@ #$*-$)".ndersi come |l comprendere e auto-comprendere alla coscienza e alla
ragione; IOinvenzione si connette al OtrovareQ, al riconoscere e allo scqzmlanabtentl
le strutture di riferimento per dare realt” ai concetti messi a fuoco nellQidedaioreazione
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ha a che vedere con la produzione vera e propria, poieih e rimanda allOidea di crescita, di
generazione, di cura, di educazione e di crescita. Del resto, come ammonisce interrogandosi sulle
radici e IGorigine dellQarte architettonica, ftienne-Louis BoullZe nélCoa@iOarchitettura?

La dé nir” io, con Vitruvio, IQarte del costruire? Certamente No. Vi ¢, in quekiazame, un

errore grossolano. Vitruvio prende' €¥o per la causa. La concezione dellQopera ne precede
IGesecuzioh2Brovando a trarre alcune conclusioni, certamente provvisorie da queste ggemes
si pu” ulteriormente stabilire una connessione duale per ognuna delle azioni presearcesam
alcune corrispettive strutture sidgmianti inerenti le forme e la loro sintassi correlati$@./)*)$
1)3+$*)(.)'6/+,+$.,+$@&@+".)$8&™*-@+".-3)R$)*+-;)&'+MP)'9+";)&'+$+$%, +-;) &'+2$
LOideazione si lega all®archetipo, concetto universale che incarna la stanthiséeate| costru-

ire (forma ideale, universale e primordiale, principio guida); IQinvenzione si manlfépta lze

conl gurazione formale che permette di organizzare Iidea in termini concreti (schema organiz-
zativo, cohgurazione ripetibile, mediazione tra idea e costruito); la creazione culmina nellQope-
ra, la realizzazionesica che rende tangibile IOidea originaria (realizzazione concreta, manufatto)
o come nel bello per Hegel, diviéBe$@-')8+(.-;)&'+$(+'()0)3+$*®@8ea (della verilpoichZ

del resto IQarte (intesa come opera) per Heidegg#gitamche Cla messa in opera della verit"E.
Analizzando questi momenti e il loro intreccio, emerge chiaramente che la varagseadel
progetto risiede nellQarchefip®idea, da cui si passa alla mediazione tipologicalla crea-

zione dell®opera, e che ne costituisce il nucleo fondazionale ed ineliminatiepdet/&tuale.

Alla ideazione si pu™ far corrispondere la nozionamhe come struttura originaria ed astratta
rinvenibile sia in natura con gli archetipi naturali (come la radura, il bosco, la,gfa@ampo)

sia nellQastrazione e concettualizzazione architettonica degli archetipi aniiifettdamen-

tali (la capanna-riparo e il recinto) o per dirla con Vittorio Bigoalcune Oarchiscritture® o Oar-
chistrutture®, o seguendo Giorgio Agamben in alcuni Opunti di insorgenzad laagtibdila p
tS$*+@Rbitare come essenziale denotativo e connotativo dellQarchitettura. Gart@Guktay
Jung,"IQarchetipo « una modalit™ di percezione innata, unOimmagine primordiale etméfei m

sta in tutte le culture e in tutti i temgiE

Una volta dénito IQarchetipo, IQideazione si trasforma nella invenzione che rigugadiz{Oor
zazione formale dellOidea: si passa, quindi, dal concetto alla forma, traducencipid prii
versale in uno schema riconoscibile (morfema) e replicabile. AllQinvenzione,pceserdp

la prima schematizzazione delle relazioni che si devono stabilire tra le formemefitieper

conl gurare spazi dotati di senso corrispondente allQidea che traduce il te&%ss'pu.+,+
quindi, la nozione di tipo architettonico, sempre di natura sottratta ma di gradoonefeispet-

to all®arche-tipo originario (il primo e il pie importante dei tipi) pdaappresenta, seguendo

la nota dénizione proposta e introdotta da Carlos Mart'UXM$i enunciato che descrive una
struttura formaleE non direttamente una forma, quindi, ma le relazioni che t®iagsieme tali
forme d nchZ realizzino una condizione di struttura e non di agglutinazione o montaggio. Si
pensi al tipo a corte, a quello ad aula, a quello a torre o allQipogtdmahte il singolo edicio,



ma la categoria formale e strutturale (non costruttiva) a cui dfeedppartiene, la cogura-

zione formale che consente replicabilit” e adattamento. Per Alberto PZmezzGppuntd'il

tipo « [proprio] la mediazione tra |Qideale e il reale, il principio attraver$dimmaginazione
prende corp@". Si potrebbe, quindi, @armare che tipo e invenzione stanno al progetto come

la grammatica sta al linguaggio: il tipo fornisce 10ordine strutturale riduleost soggiacente,
mentre |Qinvenzione lo arricchisce di senso e originalit”™ proprio perchZ rimiBolagine e
all®idea primitiva.

Come chiarisce Luciano Semerghnecessario intendersi chiaramente sul sicattio del termi-

ne Oinvenzioned. [...] le invenzioni architettoniche sono scelte tra materialoctee [esjsjua-

lunque discorso architettonico si basa su delle convenzioni, su dei topoi chersanoaahi

parla e chi ascolta [...], e che queste parole preesistono al singoilm @dhe proprio per questo
possono essere invenzione, nel senso di ritrovamento, convenzionamente loasjlealsiasi
discorsoE. Ancora il compianto maestro triestino precisa, a confermare il nostrotassiun
fondo che'=3%$.)G&$-,%7).+..&") % &B#i#Fnzione, esso costituisce una delle pie importanti espe-
rienze trasmissibilfl& Sembra fargli eco Aldo Rossi quando annota che Caccademico, in senso
deteriore, signiica accettare una tecnica costituita, per qualsiasi arte, rinunciando all®invenzione.
Ma rinunciare all®invenzione sigra nel contempo rinunciare ad approfondire la soglia che
divide, o * semplicemente liminare, tra esperienza personale ed esperienza artistica.éNon esist
arte che non sia autobiodea s,

Di segno apparentemente opposto ma a ben vedere complementare, se si assgmeazroma

ne come ideazione e quindi come archéfigt$3-$G&();)&'+$*)$W)&,6)&$W, - @) &¥b7a$on
perentoriet” Clo credo che IQinvenzione, la capacit” inventiva, non faccia part®téeione
necessaria di un architetto (e neppure, ritengo di un artista in generale). llsuerdt prin-

cipale « IOimmaginazione [ideazione] che si applica sempre su cose note; queste cosa deve pr
di tutto possederle con sicurez®akE

Continuando in questo parallelo tra azioni inauguranti IOopera e corrispondenhirstroncet-

tuali ma anche fattuali si pu™ connettere la creazione B che per ValZry C[E] stivtedialare

forma a ci” che non era mai stato espré86b alla nozione dictipo(o token introdotta nella
semiotica da Charles Sanders Peirce che designa la realizzazione/ipostatizzazione degli archetipi
e dei corrispondenti tipi di cui trattiene la traccia{ @. II'termine OectipoO e, appunto, derivato

dal composto grecéoOda0 e2 * EOtracciahe sta ad indicare Oqualsiasi oggetto della realt”
esterna, in quanto corrispondente al suo eterno e ideale archetipo (ma dlatiess0)O per

cui, secondo il losofo e teologo Antonio RosmitliOessere come tipo |®essere nella sua forma
idealejOessere poi come ectipo « IOessere nella sua fort@a reale

Ernesto Rogers, dal par suo, con grande acume oss%&’é@he%&&,@+'.+$6ar,t$ﬁtettura il
penetrare le strutture, il possederle, il variarle, « gi” fare, sicchZ esanmimaomumento [leggi
riferimento/tipo], tramite unQindagine approfondita del rilievo [ridisegno critamiduce ben

al di I" di una constatazione metrica spazio temporale perchZ conduce, chi comppeta@e-es
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za, alle soglie della creazione compos#ite appunto si situa al temine della sequenza idea
(archetipo)>invenzione (tipo)>creazione (opera/ectipo).

In de! nitiva, il rapporto tra ideazione, invenzione e creazione in architettura pu™ essere compre
S0 come una sequenza gerarchica e interdipendente ma anche ricorsiva e ciclica hdlta possi
che le opere, alla prova dei fatti, possano ricondizionare, ricorsivamenteagtivetmente, le

idee innescanti da cui sono discese. Se IQarchetipo ha guidato IQidegridme,nietiato
IQinvenzione, e IQopera haath la creazione, questi tre momenti possono anche essere visti in
una sorta di circolo ermeneutico in cui IQopera, o meglio, IOesperienza dellGoperbgané modi
la ragione, ldheoriaintesa come visione e nutrimento (dellQopera stessa), il sedimento di me-
morie e la correlata associazione analéticatemi e forme, tra signéati e archetipi e quindi,

a cascata, trideg inventioecreatio LOarchetipo, in tale prospettiva, costituisce il fulcro, la sor-
gente invisibile da cui tutto scaturisce e non ¢ un caso che lo stessd_lesahkVright abbia
avuto ad aermare" Form follows spirit*ovvero che la forma segue non certo la funzione, ma
appunto lo spirito, I0idea, la forma intravista dalla mente. Attralvépm IQidea assume forma

e struttura; attraverso IQopera, IOidea si manifesta nel mondo reale, dasdm quigicosa che
prima non esisteva. La creazione, quindi, essendo Oumana e troppo umaseae resiides non
inizio divinante, trova la sua ragione dOessere nellOidea originaria deweraméetipo. In tal
senso non « un caso che IOamico Valter Scelsi, nel testatldita papers / CREATIVITdI

GUD, richiami I®&rmazione di SantOAgostino secondo cui Cla forma delle cose da crearsi deve
avere un archetipo in colui che crea®Y.]LOarchitettura, in altri termini, si presenta come un
dialogo incessante e continuamente rinnovato tra IQidea arcaica e primigenie Erdaniz-

zata, astratta e tipica e la realt™ concreta dellQartefatto: un percoysarteimelo dallOarchetipo,
giunge, anche con degli iati imprevedibili o in senso lineare, alla creazdlnede nizione
formalizzata dellGopera.

LOesempio B perchZ ogni teoresi si deve sempre avvalere di esempi e di provard,apie chi
dimostrazione dell&€onsistenc{come piaceva chiamarla a Italo Calvino) della proposta erme-
neutica qui berta » datounum pro multis dal progetto-opera di Ludwig Mies van der Rohe
per la Neue Nationalgalerie a Berfihdel 1962-68. Al di I" delle prime ipotesi convenzionali

0 utopiche messe a punto dal maestro di Aachen B per il"@@éechitettura « la creazione

di un punto di vista che altri desiderano condividereE B, come quella di una grande copertura
sorretta da unOunica colonna centrale incernierata alla copertura a sezione varikebite (iab
equilibrio per particolari condizioni di carico) in cui sarebbe bastato un uccellinibpéare

la lastra, uno dei primi schizzi (1964) poco noto tenta, con straordirfadace, di trattenere
IOidea, di manifestare IQidea come fornmitida del museo. Un disegno laconico (sintetico ed
essenziale) ed icastico (da ricordare lcegit™) al contempo: un quadrato con una forma irre-
golare B come i riccioli dell®angelo della storia di Pagf#leeo sgorbio e, appena accennato
sotto, un prospetto in cui si scorgono due colonne per lato. Ecco IQidea héPapppdook del
progettoBERLIN. GALERIE DES 20. JAHRHUNDER@SE 1963 presentato alla Municipalit®



di Berlino con lo sviluppo dellOidea originaria nel tipo ad Aula indivisa posta,gli antichi
templi, al disopra di un crepidoma abitato che, a sua volta, contiene un gooatido posto al
termine di una sequenza tipica dellamusaperta su un patio delle statud.re, IQopetanita.
UnQarchitettura dellOesatfézzame si evince dalla foto di Mario Ferrara o dal collage oggi al
MoMA dellGinterno, in cui unOenorme lastra cassettonata nera sorreftaotta solonne, di-
sposte secondo una sequenza aurea (5-845)jste un grande e assoluto interno, uno Ospazio
universale®che! ssa il luogo dello stare senza ulteriori elementi aggiunti o confondenti in cui
la Ocalda vitaO (di cui parla Umberto Saba), che quello scarabocchio aeeus tdatiOidea
rappresentandola, riesce ancora ad albeigarer wieder!
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Note

1 Infatti, in Adieu egli scrive CBisogna essere assolutamente moderni (Il faut tre absolument moderne). Niente
cantici: mantenere il passo conquistato. (E) é un bel vantaggio che io possa ridere dei vecchi amdittbugiar

2 PlatoneSimposid385 e il 370 a.C.), 285

3 G. Vico, La Scienza nuova (1725-1744), Laterza, Roma-Bari 1940, libro I, 11, 64, p. 50.

4 Secondo IOEnciclopedia Treccanl, ereliza della Oscopertad, che riguarda il ritrovamento o 1Qindividuazione di
cose, realt”, relazioni sconosciute ma gi” esistenti, 16Oinvenzioned « per lo pie legata allo stuiiieeradaieper
alla ricerca empirica o scientia.

5 R. De Fusco, Design: una teoria ermeneutica del progetto, in OOp. cit®, n.79, Edizioni Il Centro, Napeli, settembr
1990.

6 A. Nocentini con A. Parenti, IDEtimologico. Vocabolario della linga italiana, Le Monnier, Firenze 2010.

7 Mi permetto di rimandare al mio studio, di imminente uscita, R. Capozzi, Sull®Origine. Architettura lsgme arc
Mimesis, Milano-Udine, in stampa.

8 V. Ugo, | luoghi di Dedalo. Elementi teorici dell®architettura, Dedalo, Bari 1991. Si veda inoltre:dRVMagaer
Ri, essioni epistemologiche sull®architettura, Librid, Ra24.

9 C.G. Jung, Gli archetipi dell®inconscio collettivo (1959), Bollati Boringhieri, Torino, 1977.

10 A. PZrez-G—mez, Architecture and the Crisis of Modern Science, MIT Press Ltd, Cai#oia88, p. 76.

11 L. Semerani, Il trattato incompiuto, in Id., LOaltro moderno, Allemandi, Torino 2000

12 1d., LOarchitetto del principe, in Id., LOaltro moderno Ecit.

13 A. Rossi, Introduzione a BoullZe, in E.L. BoullZe, Architettura, saggio sullQarte, Marsilio, Pado%8.1967, p

14 Lo stesso Grassi, infattieama che ClOarchetipo « rappresentato dalle forme semplici e originarie dellQarchitettura,
da quelle forme cioe [E] che sembrano esibire il contenuto stesso e la motivazione umana. Tali formentmn sol
rappresentano i principi immutabili secondo cui « nata IQarchitettura, ma essi ne costituiseshie albrme in

quanto IQarchitettura deve ritornare a tali forme nel suo [continuo] processo di rifondaziongFaicddtruzione

logica dell®architettura, Marsilio, Padova 1967, pp. 98 e sgg.

15 G. Grassi, Invenzione e accademia, in Id., 6 risposte a 2C, in 02C - Construcion de la ciudad®, n. 10, 1977.

16 P. ValZry, Regards sur le monde actuel, Gallimard, Paris 1934, p. 52

17 E.N. Roger§li elementi del fenomeno architettonico, a cura di C. de Seta, Christian Marinotti, Milano 2006,
p.40-Sul ruolo centrale del disegno e della rappresentazione in Rogers si veda: G. Guaragna, Ernesto Nathan Rogers,
La rappresentazione come strumento per la conoscenza dell®architettura. LOarchitettura cornelstappent
sentazione della societ”, Il Prato, Saonara (PD) 2017.

18 F. Visconti, Esercizi di analogtaymos, Napoli 2022.

19 F. LI. Wright, An Autobiography. Horizon Press, New York 1931.

20 V. Scelsi, Call for papers / CREATIVITE, OGUDO 2025/12.

21 Sulla relazione tra invenzione, archetipo, museo e citt” si vedano i saggi: G-0esila, translatio depositio,
OHinterland®, Per un museo metropolitano, n. 4, 1978, ppetTd2%u certe devianze dellOarchetipo museale, in



OZodiacO, n. 6, 1988, pp. 4-11) Ringrazio IOamico Domenico Chizzoniti per avermi segnalato questi rilevanti contri-

buti del maestro milanese.

22 Sirimanda a D. Costi, Mies e Klee. LOarte moderna di costruire trel®atssa dellOapparizione, pref. G. Leoni,

postf. R. Capozzi, Lettera ventidue, Siracusa 2025.

23 L. Mies van der Rohe, BERLIN. GALERIE DES 20. JAHRHUNDERTS. PrSsentationsmappe zum Bau der Neuen
Nationalgalerie von 1963, Blatt 1, Kunstbibliothek Berlin

24 R. Capozzi, LOarchitettura dell®esattezza. La Neue Nationalgalerie di Berlino di Mies van der Rohe, in OBloomO, n.7,
ottobre-novembre-dicembre 2010, pp. 28-31, et, Id., ESATTEZZA | EXACTITUDE. Esatto Mies. La Neue National-
galerie di Berlino di Mies van der Rohe, in F. Visconti (a cur&ieiMemos for Architecture, Clean, Napoli 2024,

pp. 36-41.

25 R. Capozzi, Lo spazio universale di Mies, Lettera Ventidue, Siracusa 2020.

"#$%&'($) &**+

Dipartimento di Architettura
Universit™ di Napoli Federico Il
renato.capozzi@unina.it

XC'T+"'9$#'6"1'1&-"0" S":"'S$%+&#$72$7"1+"H)1&.)"%%+9$'+#006 " HeB_"acC'Y&%&A&#H%$22+& ?2&#' ?$1%$'
4$14&1+**$%$0'+4)+$77$??2+$%: 1$'+#'7"2#&0'?4C'I' ObO'HE$NIC'($) &**+0'X &' )$*+&":#+9"1.$7"6+T+".0'X"%%"1$>"#%+6:"0'
Q+1$7:.%'efef0"))C'efAe_|

19



20



LHMJINIMEJ&FI&DH!OAIJPJAQ&

I"#$% & H#((%()

*SHH(,-%0$+)$.&-/H&O(#96-) 1#&%60-&%, &-1#& (#,2"-&348%&5(304,,86%, #+8&3$8& 7%$96"8,), &% $+8&3(
+H(:8.3#,8%.9%)$,-&-1#803;; 355" % 0#8$3-) 3$&3 480 (JBED, LIS EHS+8)$&)- #' 48%6$+8&<)-/32-&
3")+&(33-,=&

>/HS&-IH&SHH+8AB(8Y&<H"I03$,-(20-#+8&%$%" 8, HBIBE, ZH&O (H%-) L#&Y0-& #( #,78&)-&
6H#03;#, 80" H#Y0(8&-1%-&-1#8" Yo--H#(8&+3#,8$3-&SHOH, () HBEI&OHE-#E&, 3"H#&5(35#(-88&34&-1#&
S@)$.&;)$+7862-&(Yo-#(&-1%-&)-&6#.)$,&-3843(;&5%(-&34&-I#&<3(@&)- #"4=

A#8Y02-13(&Yo$+&-1H#8&2 #(&Yo(HE&E3-18:%, #(,& 348 IHRHEBIBOH, 28%60$+&-1#8&(3"#&34&3IBHE
4).2(#&,-(3$."88)$4 " 2HSOH, & -1H#8 3-1#(=& Al#E& Y6 2-I3QBSOH & HY60/&H"#:#$-& ) $&-1#&.()./-&
3(+H#(?& Yod-#(& Y& O(#%-) 1#8& 5(30#,,& 34& %$%" 8, BRANS1TR(HsS+8 %" 3<, & -/#8& 1)H<#(&-3&
(H%+&-1#8&)$-HS+#+8& 36BHO-&)$&)- & #S$-) (#-8=& AR&UMHHA I (#?8%00#, #,& % &<3(@&-/%-&
H#:63+)#,&-1H&O(HY%-) 1#8&,-);2"2, &% $+8&),&-12,8%66"#8&-380%((8&32-8%6&0(#%-) 1#&5830#, &-/#:
HU1H#,28-1), &) #E&6% #+83B&T<%)-)$.8%$+&36,#(1)$.:&-/#8&36BHO-=

ATHEO(HY%-) 1H#8Y60-28&~1%-&), 2&-1#&")6H#(%-) 3$EY0 G BRYBUE -/#8 36 BHO-8& 6#)$.& 36, #(1#+7&
8 I#8 ). 2(H&3A&-#8Y62-13(8%, &Y &T+),03 1 (B:HEY Y, @ &348&03$,-(20-)$.8%$&36BH#0-&
Vo$+&-/H#8Y06)")-8&-384)$+8&%0$+&")6H#(Yo-H&H1#(B&53,,)6"#E&53-H$-) %" 2&%, &% &0(#%-3(=

CHED3(62,)#(?8)$8, 3 #E&3A&-H#E&O32$-"H#, &" H--#(, &: BB H#&O"VHS-&+2()$. 8- 1HE&H,) $&Y$+&
03$,-(20-)3$&34&-/#&D/%5#" &3A&E 3-(HOF Yo, #8+ 2 &YBHEYB; 578, -Yo-#, 187 I& 5HS-&-1 (HH#E&
132(,8.#--)$.8-38&@$3<&-/#&,3)"&%$+&-#8&I3()K3$,:=

AI#& <3(@&-(). #(,& %& 5(30#,,8& )$& )-,& %$-)0)5%- ) A6 2BIBSE %$+& 03$,-(20-)3$2& /2, &
+H-#()$)$.&-/#8%60-834&0(#%-)1)-8&)- #"4=

AH&O(#%-) 1#& %60-&)- #'4&),& $3-&) $/#(#$-& ) $&. -PEBBAM&) $& 4%0-&-/#& (#,53%,#8-3& % $&
%$%"8-)0%"& 5(30#, & -/%-& 35#%,8 25& Y& +#6%-#=& JERHBTRIBH, #,& 53,,)6"H#2&-1#&

%2-/3(&- % @#,83$E-1#8-%, @E3A&S5(3-#0-)$. &-1HEHS-) (H&D3-#$-) %" 8348 HE<3(@ 8Y6$+&-/#8+8S%;
)0,8-1%-&+H#A)$H&)-=

.=&R
CH&D3(62,)#(DRO55#" %68 +)&E3-(#IF %%;#8+28 G %%2-8&%6&H3%$0/%;5
7N)..2(%-:28&STSU=&3-3&+#""V%2-()0#=

21



Arthur Conan Doyle, nel 1887 disse: CNon cO» niente-di
vo sotto il sole. Tutto « gi” stato fatto primak.

Sin dallQinfanzia, la creativit™ ci viene proposta apmé

cosa di innato, senza fondamento, che abita nelfdi e
pochi eletti e che si rende inaccessibile ai pipedsi ad

Come scrive Rafael Moneolia solitudine degli €dii e al-

tri scritti, unQarchitettura lasciata sola a resistere al tempo ¢
in grado di creare una connessione unica con il fruitore; il
buon esito di tale processo ¢ garantito solo quando |Qautore
impiega un metodo progettuale fondato su analisi e rielabo-

una maestra dQasilo che, commentando IQultimaaidieg razione, che intenda dunque IQatto creativo come lo abbiamo
un bambino ai suoi genitori, inizia a complimentaesad pocanzi descritto. Alla ricerca di una riprova della validit®

a ermare che il disegno «!dérente dagli altri e rivela unadel rapporto sinergico tra autore e fruitore, una soluzione ¢
inusuale Ocreativit'O. Cosa Sigaiquesto? CosC» questa idgsocedere con I0immedesimazione in una dell¢ giure,

di creativit™? In unQintervista realizzata da MaridaP@r-

de' nendo dettagliatamente il nascere dellQatto creativo e ci®

landini per conto della RAI nel 2012, Enzo Mari dichighe che ne deriva. A seguire, quindi, il racconto cronologico in
IOerrore pie grande che si possa fare ¢ far cretieressere prima persona di un fruitore alla scoperta di unOarchitettura
OcreativiO (dando per assodato il luogo comune cteata lasciata sola con un ordine silenzioso ma programmato:

tivit™ sia qualcosa senza fondamento e senza ricerad® s
strada corretta per impostare una vita e un lavamali§,

lo studio, la ricerca, I®ordine, IQimitazione eldbarazione,
tutti elementi che non fanno parte della visione oomdi
creativit”, verrebbero di colpo eliminati e cos‘efaao, [OQuo-
mo perseguirebbe un Oatto creativo in essenza®,rebe i
t" non e altro che uno spazio sterile, senza radigitoria,
incapace di generare frutti. DOabitudine i termimnsgpesso
at ancati alla parola creativit™ sono: OdonoO, Oinsaim®, O
taneoO, OimpressioneO, OgenialeO, Oimprovvisod)..piten
diverso se si pensa al sigrdto di creativit”, in quanto parte
fondante di un processo progettuale 0 comunque ditto
insZ! cos" che emerge fortemente il rischio di confomdler
termine creativit”™ con il sigtiicato di Opersonalit"O.

Nel testoDa cosa nasce casaitto da Bruno Munari, com-
piendo una iIBessione sui diversi processi che costituiscono
il metodo progettuale,!@rma:" Il metodo progettuale per il
designer non ¢ qualcosa di assoluto e tinitevo; » qualcosa
di modi" cabile se si trovano altri valori oggettivi che migli
rino il processo. E questo fatto ¢ legato alla sri€atlel pro-
gettista che, nellGapplicare il metodo, pu™ scoptiedcosa
per migliorarlo. Quindi le regole del metodo nond#ano la
personalit™ del progettista ma, anzi, lo stimolanscaprire
gualcosa che, eventualmente, potr” essere utile aythal-
tri#$%& ' ($)$*+,+$-+*\ihtre IOidea « qualcosa che dovreb-
be fornire la soluzione bella e pronta, la creatiidtie conto,
prima di decidere per una soluzione, di tutte leragioni
necessarie che seguono IOanalisi dgi(Nathari, 1981: 51).
Come anticipato, quindi, il termine creativit™ nonpesiste-
re senza la considerazione di OmetodoQ, Oar@disipertal.
A ral orzare questo concetto, basteitere sulla nascita e
sulla formazione di alcuni tra i pie celebri dipintiellOarte
moderna: gli artisti, dopo aver acquisito una coeoga
completa e profonda del corpo umano e della sua aretom
davano avvio ad un atto di sintesi e di rielaborazarietti

gli elementi gi” conosciuti, generando un prodottedito,
che possiamo daire OideaQ, in grado di suscitare ragiona
menti inediti al fruitore dellGopera. Stmiscono cos" due
interpretazioni di Oatto creativoO: atto creatdroecfrutto
di analisi e rielaborazione da parte dellQautote erastivo
come attesa e interpretazione da parte del fruitore.
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I il 27 aprile 2025, mattino ancora senza sole e la
collina che mi sostiene canta suoni di cicale e di
risvegli. Con IQarrivo del Sole, unOopera mobile si
« disegnata davanti a me. Serve unOaccurata tra-
scrizione per trasmettere il suo intero potenzia-
le. Lascio spazio ad immagini e parole, legati da
un ordine cronologico, cos" da trasferire il giusto
concetto. Mi trovo davanti all@appella di No-
tre-Dame du Haut a RonchardpLe Corbusier.

€ quel momento in cui la notte lascia spazio al
giorno, e dopo aver rimboccato il letto decido di
incamminarmi silenziosamente, sul luogo tanto
atteso e pensato. Mentre salgo la collina, la sen-
sazione di solitudine si fa fortissima e a spinger-
mi avanti « IGemergere di quella Ovela marroneQ,
un poO sospesa, indubbiamente in bilico rispetto
alla naturd' ssa che la risveglia ogni giorno.

Un susseguirsi di pietre incastonate nella terra
umida mi ordina i passi e in un attimo mi trovo

in cima, al centro di due poli, che ancora non
avevo percepito.

A sinistra la OCappellaO e a destra un dirupo con
alte chiome di alberi; dietro, il bostto, da-

vanti un prospetto di alberi illusi di essere muro:
sono persa e confusa. Nessuna forza, nessuna
radice, nessuna foglia pie grande di unQaltra. L*,
al centro, tutto si rassomiglia alla pelle del mare
senza onde. Nessun richiamo. Dopo qualche
passo mosso nella speranza di trovare un ordine,
ancora invisibile, vedo la OZigguratO e, prima di
lei, la luce rossa di cui si era appena colorata. Era
in fondo, il pie distante possibile dalla cappel-

la e a meno di un metro dal dirupo che porta
alla valle. A separare da terra il piano pie alto e
piccolo, sono ventuno scalini e sette livelli. Era
IOunico elemento visibile pie solo di me. Decido
di raggiungerla dando le spalle a quellGenorme e
sempre meno chiara OstrutturaO, smettendo per un
momento di osservarla. Iniziando a salire gli sca-
lini, mi accorgo di quanto sia ancora presente la



traccia della notte: tutto bagnato e non predispo-
sto al movimento. Poi, per”, guardo davanti a me
una volta arrivata in cima e vedo il pto della
montagna: ¢ una linea rossa sottile, che promette
di crescere e diventare spazio in pochi secondi.
Cos" «. Il Sole scopre IQinizio del suo cerchio, e
ogni singolo elemento davanti a me si tinge di
rosso, tutto era sfumato di un nuovo colore.
Avverto di essere nel punto giusto, al momen-
to giusto, e poi mi volto, domandandomi cosa
stesse succedendo a tutto il resto. La sensazione
di attesa e IOimmaginazione prendono il soprav-
vento e in quegli istanti di incredulit™ ogni cosa
era possibile. Ero nel pieno di un atto creativo,
nonostante fossi solo ospite di quello spazio gi”
pensato. Sono passati 17 minuti dal primo passo
mosso sulla collina, sono le ore 6.33 e la OCap-
pellad, per i due minuti successivi mi doner” 10il-
lusione - o forse era realt™? - di essere ontologi-
camente insieme a lei opera stessa.

Quella percezione di vuoto e solitudine sparisce
completamente e ogni elemento sembra ricon-
giungersi e dichiararénalmente il suo motivo
dGessere. La OZigguratO '(geda 1), la luce,

le fronde degli alberi e in ultimo io, siamo tutti
dipinti in color vinaccia sulla tela e la télpro-

prio la facciata, bianca e distante, dellOopera di Le
Corbusier. Incredula di ritrovare la mia ombra
proprio I, al centro e a pie di venti metri di di-
stanza, inizio a vercare ci” che appare: muovo
un braccio e il braccio vinaccia lo imita; muovo
una mano e la mano vinaccia la imita; alzo una
gamba e non solo la gamba vinaccia la imita, ma
mi fa riettere e prendere coscienza di quanto io
poggiassi su uno spazio piccolo, e che sarebbero
bastati dieci centimetri in pie a distruggere quel-

la magia e quell®ordine di elementi, tutti impressi
unicamente sulla OtelaO. Decido di fotografarmi
e cos" inizio la ricerca della macchina fotogra-
"ca temendo di trovare, sollevato lo sguardo, la
tela bianca senza dipinto, comQera Staizalle

ore 6.32, appena un minuto prima. Invece no,
eravamo ancora tutti |, dipinti. Mi fotografo e
registro un breve video, cosciente che quel Ofe-
nomenoO non sarebbe durato molto. 1l sole alle
mie spalle era sempre pie grande e sveglio, stava
per dare vita al giorno. LOopera mobile « davanti
a me (vedi gura 2), ci sono anche io dentro e in
quel momento ogni cosa ha una risposta. Non cO»
allineamento ingiusticato. Ogni elemento dello
spazio intrattiene legami spéci, dichiarati.

Ho la risposta;' glia di intuizione ed elementi
che, sul percorso, mi hanno spiriteo a I*.

Sono le ore 6.39.
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Il cielo « ormai chiaro, la OtelaO « ormai OcappellaO
e i0 una passante chealmente ha capito dove
andare. Scendo e non sono pie persa. (Vedi
gura 3). Ho atteso e osservato, creato unOidea e
compreso. (vedigura 4)

Quanto appena descritto, rivela il primo aspetto fondamen-
tale: I0atto creativo * un processo composito, che unisce le tre
fasi della scoperta, della analisi e della ricerca di ordine.
LOOautoreO dellbopera, fonda I0atto creativo e quindi la deline-
azione di una soluzione, sullOanalisi attenta di ogni elemento
che andr” a far parte del suo progetto. Nel caso dellQopera so-
pra citata, prima di arrivare ad una soluzione, unOidea, IOauto-
re ha eseguito una catalogazione e tassonomia approfondita
del luogo, iniziando ad osservare le leggi astronomiche del
sorgere del Sole ed il loro sviluppo, la consistenza umida del
terreno, il movimento dellQombra sulla collina in relazione
con IQesistente, 10altezza degli alberi, la distanza da un tron-
co allQaltro. Successivamente, servendosi di schizzi o di brevi
testi, dall®analisi, Le Corbusier - IQautore - ¢ passato alla fase
della rielaborazione: ha'tgito gerarchie, potenze e fragilit®

dello spazio; una volta compiuto il processo di analisi e riela-
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).=&W&C#&D3(62,) B2 5#" %&+)&E 3-(#9F%;#&+2& G%2-&%&H3$0/%;5 ~ . ~ .
;C%&0%55#""0(A);?ggg-rsu:&'3?3&1#"--\/&,2_08# e > Sulla scorta dellCordine che IOautore ha assegnato ad ogni par-

te della sua opera, il fruitore  in grado dI'dee e di re-
digere una lettura personale della connessione con I0oggetto
atteso e osservato, e si rende cos”, egli stesso responsabile di
borazione, entra in campo IQatto creativo, cioe la capacitudiatto creativo.
dare un OordineO e con il tracciarsi di un nuovo segno oRtendendo in esame il caso della percezione della facciata
natore, di rendere possibile la liberazione di tutto il potemiellaCappeIIa di Notre-Dame du Haut a Ronchatome
ziale di quellGoggetto nuovo e la predisposizione alla suaDpad, emerge una libert™ di analisi chaisiee quanto sia
completa lettura. Va dunque evidenziato che, per IQautfmedamentale, per consentire di fruire di tutto il potenziale
|Gatto creativp ¢ JOLR SULPR GL IDVL D @WopeErsy i DPlOmaro dreif/& dia\waiieQoalOautore.
EDVDWH VX VFLHQ]D H UD]LRQ D O LMujperhl scatéha W RracEssy nefarstia\aivesydelad@aN H
SXz HPHUJHUH FRQ X@Des¥émRioHtboidio-\zloeW Revduo costruire, dal quale si deduce idai del-
ne e altezza della OZigguratO in relazione alla facciata pimareativit”™. La tanto desiderata sensazionebértli che si
pale della OCappella®). Si pu™ dundjeenaare che IQautoreottiene dalla presunta osservazione di un attotieceanon
assume il ruolo di scopritore, in quanto capace tinade < altro che la risposta ad un lungo processo fittanalisi
le giuste logiche, e con IQausilio di tutte le fasi del metsplec che e tecniche, che come risultato, lasciand@spire-
progettuale (inclusa quella della creativit’), rendere libetare, aprono uno spazio d drenti ipotesi e intuizioni. LOatto
IGintero potenziale dellGoggetto trattato; per quanto concer@ativo in sZ, quindi, non « insito nellCopera, ma « in realt”
|®atto creativo, si pu™ dedurre che esso in un primo momekhitdisposta stessa a un processo analitico, che, con la sua pre-
de'nisce la sua entit” in quanto elemento ordinatore, e ctgenza, apre un dibattito misto e imprevedibile. Per il fruitore,
nella fasé nale ma itinita, si identl ca come elemento libera quindi, si pu™ dé nirq IQatto creativo come Oattesa e osserva-
tore di potenziale. Il secondo punto chiave, invece, conce@iene di un oggettoO.
la" gura del Ofruitore® che, quando si trova davanti ad uiderzo punto chiave riguarda IGimportanza di unOaltra fase
pera (come appare nel racconto appena riportafo)a L Y pr@gettuale che si#anca parallelamente allOatto creativo
WUD XQD OR @,lshhltadéaniewe)dd VA spinta diome sopra danito, sia da parte dellagura dellGautore che
osservazione del presente circondante. da quella del fruitore: la OprotezioneO.
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) =87, %8 #8&3, #(190K)SBEF) # $38&+#"V %2-()0#= superiorit™ suggerisce ipotesi senza radici, vestendole col
manto fallace della leggerezza semplice, istintiva. Una lezio-
ne che sembra incastonata, del resto, nei celeberrimi versi
di Un poO di febbmi Sandro Penna® )HOLFH FKL g GL"

Si intende per protezione, IQattenzione necessaria a difenfbleV HQGR HJOL GLYHUVR 0D JXDL D FK

la complessit™ delle analisi svolte e i loro risultati; IGautdrd? P X.QH?

non solo/$responsabile di compiere un atto creativo in gra-

f:lo di Iiperare I_a potenzialit™ dellCoggetto stesso, ma ha arﬁtﬁ@rimenti bibliogra! ci
il compito di difendere le scelte prese durante lOatto creativo.
Per laCappella di Notre-Dame du Haut a Ronchalagon- Doyle, A. C. (1887)Jno studio in rossdradotto da (inglese) da (Maria
ferma ci giunge dalle molte lettere che Le Corbusier inyfa!lone)- Milano: vari editori ) )

alla committenza, chiedendo espressamente che la posizif$é. F.. Cohen, J. (20103 battaglia di Roncham@DomusO [Online].

di ogni elemento venisse lasciata intatta. Con ci, il progetlﬁl_sponlblle in:  https://www.domusweb.it/it/architettura/2011/10/17/

. a-battaglia-di-ronchamp.htm17 ottobre 2011]
sta ha preservato la purezza delle proprie scelte. Una purezza

. . . “ . . ri, E. (2012)Enzo Mari parla di creativitfOnline Video]. Disponibile
che si traduce in evidenza, e permette cos” al fruitore di rgﬁhttps://www.voutube.com/watch’?v=X49crKOXQJJsr;narzo 2012]

dersi partecipe egli stesso al rinnovamento dellQatto creativo. o o o _
. . . Maneo, R. (1999).a solitudine degli €dii e altri scritti Tradotto da (in-
La fase della protezione non sarebbe possibile se si fond&

; . . o ; §§é§e castigliano) da (Daniele Vitali e Andrea Casiraghi). Torino: Um-
Su un atto creativo privo del concetto di analisi e rielaborgesrio Allemandi & C.

zione; IQautore si troverebbe a difenderevuna proposta sgnza; g. (1981)Da cosa nasce coari: Editori Laterza
avere elementi raglongll e te.cn|0|,. pgrqhz tutto sarebbe~ pgﬁna’ S. (1973 pod di febbidilano: Garzant

sato su scelte arbitrarie e prive di origini. La forza dellOatto

creativo da parte dellQautore e del fruitore, quindi, sta nella

capacit”™ di cogliere quei sempre esistiti elementi e di p!o#$%&#((%o

sizionarli in un ordine, tale dal orne una nuova visione, Dipartimento di Architettura e Design
rinunciando a qualunque sentimento di superiorit™ intelletyniversit” di Genova

tuale e naturale rispetto allGoggetto della propria ricerca: dfBaferrarief00@gmail.com
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Solo due categorie creano: Dio e i parrucchisdmma creativit”, ma sempre entro una cornice cultu-
Adolf Loos rale di riferimento. La valutazione estetica che daremo
di questOopera sar” una valutazione prevalentemente vi-
Iniziamo da una metafora che Giulio Carlo Argan hsiva, si riferir”, cioe, sostanzialmente alla composizione
usato in un libro di molti anni f&rogetto e destirjdr- delle facciate, e dunque gli strumenti che adopereremo
gan, 1965). Immaginiamo un busto scolpito e un elnsaranno proporzioni e rapporti fra le parti. QuestOedi
da battaglia. Chi ha scolpito il busto aveva come modeb « dunque unOopera prevalentemente da contempla-
lo la testa dOun uomo, ma anche chi ha realizzato |Gelnpooprio come il busto.
aveva come modello una testa dOuomo. A partire dal Movimento Moderno si apre invece una
Il primo, per”, ha guardato la testa per riprodurla, stagione nella quale IQarchitetto « al centro del processo,
per riprodurne una simile, mentre il secondo ha guae-IOinnovazione compositiva » fondamentale. Il proget-
dato la testa per poter realizzare un oggetto dOustisth moderno non guarda pie alla tipologia o agli stili,
primo si avvale di proporzioni e rapporti fra le parti, il corpus teorico della tradizione insomma, ma elabora
secondo deve mettere in atto quella che oggi chiame- progetto personale e sviluppa un proprio linguag-
remo ergonomia. Il busto scolpito « un oggetto che o. Si dionder”, cos*, una produzione dOautore nella
contemplato, IGelmo < invece un oggetto che va usatmle ogni architetto « un artista, un creatore con una
Contemplazione contro utilizzo. Il giudizio che daremepropria visione dellQarchitettura. Ha scritto Heli@#®i
del busto sar” esclusivamente estetico, valuter” cioeQ4a nozione di originalit’, in relazione allQarchitettura
somiglianza della testa scolpita con una testa realepaderna, sorge dalla condizione fondamentale del-
i suoi strumenti di giudizio saranno principalmente la modernit™: la rinuncia allQimitazione. LOarchitettura
rapporti fra le parti. Il giudizio che daremo dellGelnmoderna, infatti, nasce [E] senza la determinazione
non potr” invece prescindere dalla funzione, IGelmo di@! tipo convenzionale che ha stabilizzato I0organizza-
vr™ essere leggero per una maggiore agilit™ dOuso,zivae degli edici durante i quasi quattro secoli del ci-
anche massiccio per resistere ai colpi. Il busto e IOaglnalassicista. In questo senso, le opere di architettura
rappresentano dunque due modi diversi di intendereneoderna sono OoriginaliO; non sono copie di nienteE
valutare |Qarte. Il primo modo ¢ quello che adoperiar(Ri—on, 2006: 58). La composizione, a partire dalla ri-
per il quadro dOun vedutista del Settecento, IOarte patazione del Movimento Moderno, ha portato IQarchi-
il secondo per un oggetto di design, I0arte applicata.t€iga a essere concepita sempre meno come oggetto
|Oarte cosiddetta pura tramanda unOimmagine del nilaneontemplare D delle facciate ben proporzionate B e
do, I0arte cosiddetta applicata tramanda unOimmasg@mapre pie come oggetto da percepire tridimensio-
della societ™ e dei suoi interni gradi e valori, e sopratalmente, anzi, da attraversare quadrimensionalmen-
tutto delle sue funzioniE (Argan, 1965: 132). te, come lgpromenade architecturaté Le Corbusier.
| ponti, i viadotti e i grandi magazzini realizzdtirante Proclamando I0abbandono degli a priori formali, della
la seconda industrializzazione sono delle opere de leggologia e degli stilit@bula rasa il Movimento Mo-
re e valutare con i criteri dellOarte applicatéor@l®bel- derno cerca un referente nella funzione, arrivando per-
lezzaO dipende dalla loro perfezione tecnicaaldail " no a proclamarne una sudditanza (Cform follows fun-
aderenza ad una funzione pratica; e poichZ lacerla ction"#$€co, se proviamo a paragonare i due approcci
pratica implicano un fare, I0idea del bello siattmml che abbiamo descritto, quello preindustriale e quello
fare e non pie al contemplareE (Argan, 1965: 133).  post Movimento Moderno, « coniée fossimo passati
Il passaggio da una societ” caratterizzata dal sistemadaliOartigianato allOarte, dalla rima baciata ai versi sciol-
produzione degli oggetti di tipo artigianale a uno cdi; e siamo tornati di nuovo I": unCopera da contemplare
ratterizzato dal sistema di produzione industriale hauna da utilizzare. Contemplazione contro utilizzo.
portato, come sappiamo, dei profondi cambiamenti ata IQarchitettura, dopo il Movimento Moderno, prose-
che nella concezione e fruizione dellOarte. Un architgte la sua evoluzione e nel secondo dopoguerra, sostie-
to dellGepoca preindustriale, ad esempio,!pentare ne Pi—on, avviene unQaltra svolta. é con il Realismo che
il progetto dOun palazzo nobiliare commissionatolfliarchitettura non si risolve pie in una diatribseima
sarebbe partito dalla scelta di un tipo architettonicopn la funzione, la struttura e IOimmediato intamesi
tratto dal patrimonio culturale storico. Nel progettccarica di tensioni intellettuali provenienti dalla sbc
|Qarchitetto avrebbe certamente cercato dOintrodlifRealismo introduce un OconcettoO che proviene dallOe
elementi di personalizzazione, elementi OoriginaliO, sterno, da fuori il mondo dellGarchitettura.
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CLOabbandono dei principi della modernit™, D scrive Bdideale di questa societ™ « dunque Cun ideale senza
cora Pi-on D allane degli anni Cinquanta, lascia IOatentenuto, un ideale puramente formale. Essere inten-
chitetto [...] in uno stato di orfanit™ estetica: senza sapsamente ci~ che si *E (Garcia, 2022: 19). Questo prin-
re cosa fare, ricorre al OconcettoO o allO@reeadddte cipio dOintensit” secondo Garcia hfuienzato anche

ed estranea al progettoE (Pi—on, 2006: 106). @psO&larte, soppiantando progressivamente il canone clas-
sono i tetti a spiovente del Borgo La Martella s&ekale sico della bellezza come applicazione di regole. Anzi,
persiane del quartiere Tiburtino a Roma o le maielictiQopera deve oggi Cprodurre unOesperienza inedita e fol-
dipinte sulle facciate degli &di di Ridol' ? Sono riferi- gorante nel fruitoreE (Garcia, 2022: 20), anche perchZ il
menti, sono rimandi che istituiscono una relazione canaggiore nemico dellQintensit”, della ricerca del piacere
il popolo, la societ”, la politica. Ecco che IQarchitettsmpre nuovo e stimolante « la routine.

si arricchisce di qualcosOaltro che non sta pie entr&8i « a poco a poco fatta strada IOidea che unQopera deve
perimetro nel quale era sempre stato"awto: |IOidea. essere valutata secondo i suoi propri parametri intrin-
Con il Postmoderno IQidea, il concetto, sovrasta |Oaseft. NellOestetica moderna si * imposto il principio per
tettura divenendo la lettura prevalente dellGopera. cui a ogni opera o situazione corrispondono idealmen-
La funzione, il programma o la relazione con il contest® delle regole interne piuttosto che delle convenzioni
immediato vengono messi in secondo piano, a primegaposte dallOesterno. Da questo punto di vista, nessuna
giare deve essere I0idea. La millenaria disputa fra Gmstefparagonabile a unOaltra: un viso, un paesaggio, un
e OartigianatoO sembra vinta dalla Ocreativit'0, e IOanokiteento corporeo non si apprezzano confrontando-
tura diventa espressione della soggettivit™ dellOauttirepn un altro viso, paesaggio 0 movimento, perlomeno
anche se cerca gli elementi formali, ancora per pose,non si vuole essere considerati dei neoclassici o dei
nella cultura storica. reazionari che si attardano nella ricerca delle regole e
Dalla" ne degli anni Novanta e intorno agli anni zerdelle leggi della bellezzaE (Garcia, 2022: 20-21).

del 2000 silaerma il concept, IOarchitettura diventa Rroviamo adesso a dare unOocchiata $dissioni che
formalizzazione tridimensionale di un concetto. Il conEmilio Garroni ha dedicato al concetto di creativit®
cetto, I0idea, il tema, sono per~ scelte arbitrarie dell@arroni, 2010). II'losofo romano sostiene che [Qori-
chitetto, e la valutazione che daremo di questOarchifite della creativit”™ vada ricercata nellGambito dellOa-
tura sar” nella capacit” di esprimere |Oidea, di aderirdatamento dellDuomo allOambiente naturale, il concetto
concept, insomma nellOicastica. Tutto questo spingdilereativit™ « strettamente legato allQidea di progresso,
ricerche architettoniche ancora di pie verso la comunguasi del tutto ignoto alla cultura antica e medievale, e
cazione, e il concetto di OpelleO, ché @ndé in que- che far™ un timido ingresso nella societ™ occidentale fra
gli anni, concentra la comunicazione dellQarchitettirXVI1 e il XVII secolo, per crescere notevolmente nellQe-
in uno strato sottile e sugasiale, che pu™ non corri- poca illuminista e dominare la cultura ottocentesca.
spondere all®&dio che sta dietro. Tutto #adato alla Attraverso una disamina puntuale, che a noi non in-
supef cie. teressa ripercorrere, citando Kant, Bury, MakaK ,
Occorre adesso introdurre lebessioni di un giovane Cassirer e Chomsky, Garroni evidenzia un concetto che
"losofo francese, Tristan Garcia, chel.a&ita intensa potrebbe interessarci, e che riguarda in particolare gli
(Garcia, 2022), racconta la societ” liberale occidentalémi due studiosi e le loro $essioni sulla lingua: la
contemporanea come ossessionata dalla Cihtensi creativit™ si esplica allOinterno di regolénite, come
zione di tutte le funzioni vitaliE (Garcia, 2022: 13); narel linguaggio. LOarte sarebbe |IQapplicazione di regole
pie la ricerca della trascendenza, quindi, ma aéd¥i- generali in situazioni spéahe, mentre la creativit™, in

t" dellGesperienza. CSe la modernit” « I0epoca della fzeriticolare, sarebbe la capacit”™ di applicare le regole in
nalizzazione di conoscenze, produzione e scanlla, denaniera originale. Il linguaggio ¢ una tipica attivit™ cre-
matematizzazione del reale e della costruzione ai wativa, ma sviluppata allOinterno di regolenite, come
regola di equivalenza astratta tra tutte le cossighes- le regole grammaticali, le consuetudini nelle costruzio-
sono scambiare sul mercato P scrive D allora €dintenni delle frasi, ecc. La regold disce il generale, mentre

una sorta di compensazione in quanto designa il @aldklinguaggio si esplica nel particolare. Sebbene le rego-
etico supremo di tutto ci” che resiste alla razionalizzie linguistiche siano molte non impongono cosa dire,
zione [E]. A poco a poco IQintensit” « divenutatiécio che rimane una libert™ del parlante (o dello scrivente).
della soggettivit”, della derenza, del continuo, del nonAllo stesso linguaggio, e dunque alle stesse regole gene-
numerabile e della pura qualit'E (Garcia, 2022: 18). rali, ad esempio, rispondono le prose asciutte, tornite
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e lavorate, di Giuseppe Pontiggia € &do Parise, 0
guelle barocche ed enfatiche di Carlo Emilio Gadda e
Giorgio Manganelli, o i testi lirici di Curzio Malaparte
e Vincenzo Consolo. CLOestetica e la metodologia artisti-
ca, che meglio corrisponderanno a questa concezione
non saranno laatto unQestetica e una metodologia tutte
a# date idealisticamente alla creazione, allQintuizione
libera da regole, alla libert™ inventiva, ma saranno al
contrario unQestetica e una metodologia volte a indivi-
duare e ad applicare (e mbdare) le leggi formative
dellQarteE (Garroni, 2010: 90-91).
Al di fuori di un sistema di regole ‘taite esiste |Oar-
bitrio, il formalismo, Cnon ci si pu” riferire a un atto
in quanto OcreativoO semplicemente sulla base della sua
novit"E (Chomsky, 1969: 41), precisa Chongsky.
é pie di# cile essere originali allOinterno di un sistema
di regole"sso, al quale tutti aderiamo, come nellan(3)*43)/3-B9,)"%6*+#3%*Q#)8%(")*%*Z3&IBH(8.3-*20%"3%-* WV @ XA
letteratura, che farsi un proprio corpus di regole cHi)"3B%3'C)-"F3C38H3%"0)8e)&S
giusti' cano le proprie applicazioni. Oltre alla creativi-
t" che Chomsky deniscerule-governed creativijtgioe
quella eseguita allQinterno di regotanite e condivise, Forse il termine pie adatto per raccontare la progetta
di cui ci siamo occupati, il linguista statunitens&-de zione architettonica nel passato non « Ocreare® ma Ogene
nisce anche laule-changing creativityinOinnovazionerareQ, cioe creare alldinterno della stessa spetie; a
che riscrive le regole. Il Movimento Moderno, in fonguello che accade allQarchitettura contemporanest-si ad
do ha fatto questo, ha riscritto le regole del gioco, nameglio il termine Ocreativit'O, cios generarealéa.
questi, come sappiamo, sono eventi rari, eventi ai quaiabbandono del canone ha liberato IQarchitettura dalle
collaborano, magari senza saperlo, altri individui in abriglie che la frenavano, consentendo una straordinaria
tri settori della societ™. Insomma&iQOarchitettura non siproliferazione di sperimentazioni ma anche, inevitabil-
inventa ogni luned” mattira mente, una straordinaria proliferazione di formalismi.
Proviamo a riepilogare quanto detto qui. Siamo pas-
sati da unQarchitettura da contemplare (i rapporti pro-
porzionali, gli elementi scultorei, i dettagli costruttiviRiferimenti bibliogra! ci
a unOarchitettqra da interpretare frl_Je.nd()la- Con iINPaﬁjan, G. C. (1965Rrogetto e destinMilano: il Saggiatore
sare deg.“ anni ha aV.UtO sempre pre |mportanza} lo'%%g'msky, N. (1969)5aggi linguisticitradotto dallOinglese da Armando
€, a.partlre da}g“ anni NOV_anta del Novecento, il valgz paima, Chiara Ingrao e Elda Levi, vol. Ill. Torino: Boringhieri
re di unOa.rAch|t~ettura. consisteva prevalentemente _ngla!racia, T. (2022)La vita intensa. UnOossessione mqdeaumtto dal
sua capacit” dOaderire al concetto che voleva esprinm@kgese da Raele Alberto Ventura. Milano: Nottetempo
Quel che forse sta accadendo negli ultimi anni, corg
testimoniano anche le$essioni di Tristan Garcia, ©
che nellQarte, e dunque anche nellQarchitettura, va
pre pie prendendo importanza il valore dellOintensit”.
&MVa allora, come si formula un giudizi®®'(% )*(+,+%
-/)(.0 &)onta solo stabilire se la cosa ¢ forte. Peraltro
) - "HS$%6&'()*+%, ()
persino la debolezza pu™ essere amata, lodata, celeé S Architettura Siracusa
ta, se « potentemente debole. Universit® di Catania
Se la mediocrit™ non « resa mediocremente nellQaera arch.alessandro.mauro@gmail.com
cthssa troya una gTu$Z|one. Non egste Pi* NESSUN CI o 44y 06206
terio oggettivo del sentimento estetico moderntlast®  gps architettura Siracusa
un criterio che riguarda la maniera: che la cosa sia qualiversit™ di Catania
siasi cosa, purchZ lo sia con intehigjGarcia, 2022: 20). andreamorana@gmail.com

grroni, E. (2010 reativit”. Macerata: Quodlibet

Fgé(m_H. (2006)Teor’a del proyect®arcelona: Edicions UPC
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145665)7#5879:; IHSY0’, (H)"*+ #
5//&H#6(*+&/( A +-0-H1-"2+. &3+ &O+(

)-H# <+<'+(%-=>-# 2% %" %%- # .&# @"+,# +/# *&0%+=('&0- jta@'-Uig# (Cagliari, 1934 B Milano, 2023) « stato dei mae-
1-+# *0(3-%%+A%+# ?# 0&==("3(/(# *-IA+-0+# -# 0-*-0% @B grhca contemporanea. Nel 1959 si laurea in archi
-A* (A+(I+CH1L+#D(0.-E#;3/+#'+<0(#HA+#=("-3&#&#"I2 (==&&ttla al Politecnico di Milano, citt™ in cui larhiglia si era

[- #-#+1#3-1-0&'-#&#"I&H[-=-AA+%G#1+#&**0(D (/1+.-/%(gtabilita al tempo dei suoi studi ginnasiali, e ch@ han ab
&"&#1-=+A+(/-#1+#&""/3&0-#'(#A3"&01(,#1+#0-/1-0'(#*bdrdoner” pie, integrandosi in pieno nel clima cultweah
&="%(E#;3/+#'+<0(#D&HA@"&10&#=(/#&' %0+ #.('%+*+c&itigseente di quegli anni, attivamente ma senzé pro-
=>+&IHHLH-%%"08#-#+#]-AA+EH#, 3/+# +<0(#>&#" I &#A" gOfiDngAlessandro Mendini sintetizza cos* kemmalit™
=(A%0"J+(/-#+/%-0/& H#-#"I8#A"&#308&I+& #=>-#*(AA(/(#D-Fuesta sua doppia, e poi tripla, condizione: éliQessere
A%&O0-#+.*0-AA-#@" &% (#+HA" (H#=(/%-I"%(E grd co ma in parallelo architetto, con la mentalit” zpée e
)-# <+<"+(%-=>-# A(/(# *(Yo-/%+# %0&==-# &"%(<+(30&Duttsade che questa coppia~comporta [...] Un trittorigk
=>- #+H#&0%-H&I=>-#+/=(|A&*-I (' .-1%- #+/1+1+1"+#-#=(Male, quello del gf@o e dellOarchitetto ma pure del coordi
-%0%-+1+%G#A%0" % %" 0&/ (#/-'#%- . *(#A(/(#-=(A+A%-. +Helipsegditoriale, miscelati in una narrazione aurd, con

K (AA+<+-#&38&0-#"I3(#%08&+-%% (0+-#*+H#(#.-/ (#+0-FrerghezzaE. Quindi Lupi progettista di allestimeyrd co,
LI=&DD&'-#&*-0%(M#A+#A+%(/+JI&#=(/#LNOPM#+/%8(tcigrtor e ideatore/direttore di riviste. Questtimo ruolo
L(A+#]-"&H<+<"+(%-=&#1+#"[#*0(3-%%+A%&# &#="+#(*-0ugliQ:ahe forse gli d” pie occasioni B non solo professio
A+3/+D+=8%+8&#&/=>- #(#H*0(*0+(,#+/#0-'&JI+(/-#&'#%-T@ligbper assecondare la sua innata attitudinerlasprare
DO(/%&% (#.(/(30&D+=&.-/%-#1&"8#0+|+A%&E il presente e una curiosit™ spalancata verso le eserin
(3+-0-#-#*(+#0+A+A%-. &O-#&'="[+#+<0+#183+#A=& D IFE2#QN2lI, con una predilezione assoluta per llareuar:
=>-# A('(# 1-0+D+=&0/-# '&# *0-A-/J& # 1+1-1%&# '2(==&A-Legassone. Il ciclo pis compiuto in campo edit@iaar” la

* O#%08==+&0-#"I&# .+=0(3-(30&D +&# 1-+#" (3>+#1(I-#@egione diAbitare Cstrumento“ecacissimo per distingue

AV+ (" .+ HA--J+(/18 %o+ -HO&==("Yo+#/-3+H# &I/ + # A(/(#(géngtelligen‘za progettuale dal pensiero debbtiéerdoda e
=(/A-01&%+E degli eccessiE, di cui per 15 anni (128@7), oltre alla regia

generale, costruisce contenuti € gieadi ogni doppia pagina.
Lupi si « autodénito Cbulimico di colori ed eclettico nelle
preferenze tipogtacheE. UnOesuberanza gestita con una na
turale capacit™ di calibrare regola e infraziorigjabndurre
senza apparente sforzo la variet™ dei segni a unfindii-
le identit™ visiva. Con unQattenzione che * anchgenso di
ltalo Lupi, Calendario Grdche Mariano, Agosto 2010: Omaggioresponsabilit” quasi#ettuoso nei confronti dei destinatari
a Gunnar. Asplund, .Biblioteca Pubblica a Stoccolma918/27. delle sue opere drehe, sempre sorprendenti ma mai inutil
Interpretazione della pianta mente spiazzanti, o aliene.
865 x 560 mm . . . Sn e
Che repertorio sterminato di possibilit”, di sollecitad visi
GIE] Arrivato IGautunno, arriva anche il magico nesmo di pensare al Ve, che catalogolinito di segni e immagini pu” contenere la
calendario gigante per le Giche Mariano che uscir” dopo NataleE. Ibiblioteca di un grieco? Per Lupi, che in giovent- compene
grandi calendari che Italo Lupi ha ideato e impagirdal 1991 al 2019 5 j suoi primi manifesti ritagliando i caratteréhetica dalle
e unQeccezionale saga madrogrda collezione con uscite annualiyicie svizzera, le tante pubblicazioni raccaigliranni sono
i una gioiosa, arbitraria enciclopedia visiva. $ilagti insieme, forma- . ) .. LT
no uno schedario extra-large composto da ampie ®sstorate estratte Stateé un magtico deposito di idee. Centinaia di libri, riviste,
dal suo immaginario e dalle sue predilezioni, uman episodica di cataloghi, in sui spesso si trovano tracce dei@GsaccheggiE
saggio autobiogtao, un contributo di idee per il tempo presente eom(frecce, note, fotocopie, ritagli) e tra i quali « bello orientar
posto da capolavori (persone cose segni) del passai@ome scrive gj ytilizzando la suAutobiogrda grd ca, quasi un atlante

Beppe Finessirjventario17, 2024], il manifesto ¢, per ogni gea, Cla . . . . .
tipologia per antonomasia, il territorio ideale di esgmione e sperimen per chi voglia studiare il suo lavoro. Un libroegto suo, che

tazione, un spazio per prendere posizimppuntodnanifestaré; que Ll_in diChif_ira Gnon insenSib_”eE_a un altr@ Art of _LOOk_ing
sti manifesti-calendario contengono il booster dedlsiazione sul tema: Sidewaysli Alan Fletcher, stimatissimo collega britannigo.

restando invariati funzione e formato, irrompe ilaelt”™ ideativa nella proposito del quale annota, di certo immedesimandgls..]
scelta di soggetti, colori, repertori di simbolioenie, lettering, tipi di Uno speleologo vorace e curioso, capace di sedegjarelle

carte. In questo modo, tra IQaltro, il calendasorae anche la funzione . . . . . . .
pratica diGamplé& delle possibilit™ cartotecniche della tipobsache lo miniere del nostro immaginario, legure anche minori che

stampa. hanno fatto la storia delle nostre civilt"E.

Nel Calendario 2010 O12 piante di architettura@giliscano in geo-

metrie dai tratti marcati, in cui i segni diventaimemagini appoggiate * Edito da Corraini, Mantova 2013 (da cui sono tratiiée le citazioni
su fondali colorati che a volte rievocano bandiersamali. di queste pagine). La biblioteca di Italo Lupi tualmente in fase di
UnOampia selezione dei Calendari « stata recertieemsposta a Milano catalogazione, in vista di una collocazione cheaasnderla accessibile
nei tunnel di DropCity Ktalo Lupi. Calendari 1991-2018 cura di Marta a studenti e appassionati di bca e progetto. Un ringraziamento a Mi-
Sironi, 23-26.5.2024). chele Lupi, e anche a Beppe Finessi e Francescaidellic

33



Armin Haab & Alex Stockerlettera
Arthur Niggli Teufen AR, Switzerland 1954
240 x 220 mm, 130 pp.

QI vero libro che dalla met” degli anni Cinquantao a oggi ha maggiormente
in$uenzato i miei percorsi professionali, profondamensegnandomi libert™ di
scelte e accostamenti liberi nell®uso della tipmgrastato un volume quadrato
22x24, edito in Svizzera da Arthur Niggli (Teufen AR) nel 1954. Centotrenta pa
gine, carta non ricca ma perfetta, un titolo minirheftera bianco in Standard
Medium, autori Armin Haab [1919-1991] e Alex Stackié926-1954]. A questo
primo volume hanno fatto seguito altre due pubblicazLettera 2e Lettera 3
Non un catalogo, ma un coraggioso e ricco accostantkicaratteri rigorosi con
altri pie bizzarri e insoliti: classici, antichi, rdernissimi, serif e sans serif. Una
guida che ancora oggi consulto con ammirata merayigémpre di aiuto e sem-
pre di illuminanti suggerimerﬁ Italo Lupi

Q&=1(/&1#BRSTUFRSVUC
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Saul Steinberg, Ben Shahn (illustrazioni), Alastair Reid (testi), Isao Honda,

LOarte di vivere Ounce, dice, trice, All About Origami,
Arnoldo Mondadori Editore, Milano 1954 Little, Brown & Company, BostonDToronto 1958 Toto Bunka Co. Limited, Tokyo 1960
310 x 240 mm, 182 pp. 262 x 195 mm, 58 pp. 280 x 220 mm, 196 pp.

LOedizione italiana ie Art of Living pub  NellOagosto 1991 Lupi acquista a New Yerk dlupi considerava il Giappone patria dOadozione
blicata a pochi anni di distanza da quella dmeno due libri di Ben Shahn (1898-1969), artistaei grd ci. Tra i suoi libri di formazione citava
Harper & Brothers (1949), ha in sovracceperdi origine russa, intellettuale militante, decu una piccola raccolta dfsimboli tradizionali e

ta la celebre prospettiva genialmente shilencanentarista@antore di unOAmerica democrati simboli contemporanei giapponesi, uno stra
della Galleria Vittorio Emanuele Il e contieneca e rooseveltiafia Autore di potenti murales e ordinario concentrato di intelligenza, sintesi e
Qun gruppo di disegni destinati al pubblico-ita manifesti politici (tra i pie toccanti, la serfee  minimo rumore! gurativaE Tra i colleghi-ma
lianoE. Saul Steinberg (1914-1999) aveva vissuRassion of Sacco and Vanzd@B2),  amato da estri della sua generazione, amava il lavoro
a Milano (dove si era laureato in architetturaLupi anche per essere st@mmmosso testi di lkko Tanaka, ritrovato con commozione
al Politecnico) dal 1933 al 1941, anno in cui aone di unOltalia distrutta dalla guétra nellOallestimento Issticato e silenzioso della
causa dalle leggi razziali era dovuto emigral due volumi trovati sugli sé¢ali dello Strand monogrd ca al PAC di Milano, nel 1997.

re negli Stati Uniti. Il suo legame con IOltalicBookstore B e Alphabet of Creatiofl954) e All About Origamie una delle numerosissime
IGassorbimento visivo del suo paesaggic urb@unce, dice, triq@958) B pur nella loro marcata versioni editoriali del decennale lavoro di ri
no, derivano quindi da una lunga esperienzaliversit” di contenuti hanno unOanaloga cencecerca di Isao Honda (1888-1975) sullQarte del
diretta. Nelle tavole si possono trovare i tranzione graco-editoriale, in due varianti forse piegare la carta, in cui egli stesso si era esercita-
milanesi, ma anche semplicemente ghirigori dde! nibili come sacra e profana. to ! n da bambino per consuetudine familiare.
scritte in italiano ricamati sulle insegne di ne Nel primo, le righe spaziate del testo D che naridel tempo Honda ricerca, ridisegna e a volte
gozi a&ollati, o sulla prima pagine di giornali la creazione del mondo secondo la versione minventa irl niti modelli di origami, e dallOi

in! lati nelle tasche di personaggi ifidaati. stica dello Zohar B condividano lo spazio biannizio degli anni 1930 ne pubblica gli schemi
Questi suoi formidabili teatri di chin@icon-  co delle pagine con disegni grati e le grandi costruttivi in dettagliatissimi cataloghi, simili
testualizzaf diventano una rappresentazioneimpronte nero pece delle lettere dellQalfabetna mai realmente uguali uno all@altro (dimo
sincronica di caratteri e nevrosi sovranazio ebraico. strando tra |Qaltro un ottimlauito editoriale).
nali. Scrive LupiCLa vita di Steinberg ¢ nota. Il secondo « invece una raccoltagra-fonetica  Viaggiando e perfezionando i suoi studi dOarte
Riassumerla serve a capire come ifoare di  di termini, un delizioso elenco aperto di nomi, e tecniche di stampa a Parigi e a Londra, diven-
tre diverse culture gli abbia concesso il prividi cantilene e di assonanze. Gruppi di parole d&a uno dei propagatori in Occidente di questa
legio raro di essere capace di sintesi espreskiggere a voce alta che, potenziate dallOonomalelicata attivit™ creativa, e dal 1957 una ven-
ve di valore universaigAbitare 313, 1992]. In pea, crean@hirlande di idee e di deizioniE. tina di suoi libri saranno pubblicati anche in
questa sintesi sono notevolissimi la capacit® dAnche qui, e in maniera ancora pie imprevistalingua inglese. Honda considera IQorigami una
fare convivere tecniche diverse, e anche-il ree articolata, i disegni di Shahn coabitano feliceforma ideale, sempre in evoluzione e assoluta-
pertorio quasi ihnito di dettagli minuti che mente con la tipogteaa, popolano con libert®™ mente democratica, di ricreazione e sviluppo
pu” improvvisamente saturare i disegni, altrele pagine con tratti marcati e campi alternatidelle capacit™ manuali, e ne traccia analogie
volte risolti esclusivamente da unOunica linedi chiaro e scurdA man well acquainted with con IQarte sartoriale dei kimono, studiando le
nera zigzagante ed espressivissima. ideas and words sintetizza la breve biogeadi  comuni geometrie interne rispetto alle propor-
Nel 2021 Lupi * stato curatore in Triennale, in Shahn sul risvolto di copertina. zioni matematiche.

sieme a Marco Belpoliti e Francesca Pellicciari,

della grande retrospettivésSaul Steinberg.

Milano New York
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Paolo Ferrari, Enzo Mari, Francesco Leonetti, Andrea Rauch (a cura di),

Achille Castiglionij Atlante secondo Lenin, Milton Glaser. Piero della Francesca
Electa, Milano 1984 carte dello scontro di linea, oggi Marsilio Editori, Venezia 1991
227 x 250 mm, 240 pp. LOErba Voglio, Milano 1977 290 x 210 mm, 135 pp.

330 x 230 mm (tavole: 330 x 460 mm), 36 pp.

Tra il 1984 e il 1986 una mostra itinerante dedill rapporto di Enzo Mari (1932-2020) con il Nel 1991, in occasione del cinquecentenario
cata ad Achille Castiglioni si sposta tra le princoncetto di ‘creativit™ ¢ spinos&ZNon esiste della morte di Piero della Francesca, Andrea
cipali capitali europee. LOiniziativa * supportataggi parola pie oscena e pie malsana della paRauch (1948-2025) cura, nella chiesa seonsa
da un consorzio di aziende, storiche commitrola creativit™. [E] Si produce il nulla, la mer crata di SantOlgnazio ad Arezzo, una piccola
tenti dello studio. Questa monodra Electa, daE [1]. mostra poco convenzionale. Solo due anni pri
con prefazione di Vittorio Gregotti, funge da Come ha osservato Tomts Maldonado [2 esima, IQallora gi~ leggendario graphic designer
catalogo. Paolo Ferrari, che la cura, « un-estistono 'diversi' Mari. Il Mari dellante po-  newyorchese Milton Glaser aveva ripercorso,
mone in presa diretta in quanto lavora ormaitrebbe appartenere al prio 5: CEM creatore durante una vacanza per il suo sessantesi
da anni a anco di Achille. Partendo dal pre di libri didattici la cui qualit”™ grhca e forza mo compleanno, alcune delle tappe formati
supposto che il metodo dei fratelli Castiglionicomunicativa sono senza paragénéQintento ve e sentimentali del suo soggiorno giovanile
b ricordando Pier Giacom@due corpi e una ¢ qui quello di realizzare, attraver§h mas in ltalia (negli anni 1950 era stato allievo di
testa solg D » variabile a seconda dei temi, nagimo di inventivit® intellettual& e, appunto, Giorgio Morandi), andando a rivisitare i luoghi
libro oggetti e allestimenti sono organizzati,iOimmediatezza della comunicazione! gra di Piero.CSiamo di fronte ad unOintelligenza
senza rigidit”, in base gomportamenti pre  co-visiva, uno strumento operativo di consa sublime [E] Niente in Piero pu” essere alterato
gettuali dominantt che li hanno generati, a pevolezza politico-sociale. Uno sforzo ‘ambio mutato. é inevitabile come se ce lo avesse do
volte con un taglio pie teorico (Minima forma zioso' che si concretizza nella costruzione di 6ato la natur&, ricordava. In questo secondo
possibile; Espressivit”, forma & funzione, eccmagni che tavole/mappe sinottiche B storicayiaggio procede per campionature, per fram
altre pie narrativo (Lampade che inventano sociale, economica, geofea, politica e cul menti, producendo appunti e schizzi da cui de
la luce; Sedute comode). Esistono poi cestarurale B composte da testi, disegni, simboli gveranno le serie di acquerelli della mostra-tri

ti progettuali: massima libert™ nella messa informe colorate. |l co-autore Francesco Leonettbuto di Arezzo. Scrive Rauc@UnQindagine
discussione delle tipologie acquisite; economil924-2017), scrittore e insegnante all®@Acc@diagnosticad [E] che penetra dentro il colore,
e riduzione (ma mai schematicit”) dei mezzidemia di Brera, lo denisce Qun formidabile al di I” delle linee, a evidenziare valori, esteti
tecnici ed espressivi; ironia come agente-anttircuito illuministico, unOenciclopefiia Su ci o intellettuali non importa, che spesso non
retorico; valutazione della radicalit™ implicita questo progetto Mari e Leonetti condividonosono facilmente avvertibili nella visione d'in
nellOutensile funzionale tradizionale. a tal punto posizioni, intenzioni e obiettivi da siemé. Lupi nutre una profonda ammirazione
Per Lupi, che al Politecnico era stato assistentitare programmaticamente, nellOideazionger il lavoro di Glase€hessuno che faccia oggi
di Pier Giacomo al corso di ODisegno dal verodelle mappe, la mera sovrapposizione degll nostro mestiere di gtao o di pubblicita

i Castiglioni sono staiC[E] due veri maestri, apporti derivanti delle loro spé@he compe rio pu” dirsi non-Glaseriang) per la capacit®
due continui riferimenti. A loro devo la visione tenze, impegnandosi invece@alcuni mesi di di avvicinare liberamentegura e tipograa,
libera delle discipline del nostro mondo prefes confronto discorsivo e operativo costdftéli  gral ca e pastosit™ pittorica. In questo incrocio
sionald= Con loro condivide laducia nellave  testi esplicativi deA@ante contribuisce anche di a# nit", suo « il progetto di allestimento del
cazione democratica del design. Nelle parole da! losofa Eleonora Fiorani (1942-2021). tributo di Glaser a Piero, che impagina nella
Achille: @biettivo del designer non ¢ idealo ) navata di SantOlgnazio come una 'processione
gizzare false memorie ma comunicare agli altfi#] Intervista di Maria Paola Orlandini a Enzo MaOArt  |ajca’ formata da trele di cavalletti di legno,
messaggi di curiosit”, divertimentd; @ttoE. NewsO, Ral3, 2012. separati da teli bianchi che assorbono e ~itra

[2] Renato Pedidznzo Mari designeEdizioni Dedalo, Bari
1980, p. 138. smettono la luce.
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5/1&#6(**+&I(
Laureata in architettura al Politecnico di Milamstata redattrice
di ZodiaceAbitare Attualmente collabora con la rividterentaria

anna.foppiano@gmail.com
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Introduzione lori cui ¢ associato un signéato) ed e strutturato secondo

I Not only is it easy to lie with maps, itOs esdestisve la logica del potere sociale dominante. Lo spazio concepito
Monmonier (1991: 1), riferendosi alla capacit™ delle mappecostruito da specialisti (ingegneri, architetti, artisti, ecc.)
di descrivere lo spazio distorcendo la realt™ tramite simbotihe, mediante le loro rappresentazioni dello spazio, tenta-
proiezioni o processi di grtéizzazione. Una mappa ¢ rite- no di ridurre IOambiente a soluzioni razionali e geometriche,
nuta € cace quando assolve pienamente alla funzione pemsando in termini tecnici e logici e producendo una stan-
cui « stata concepita, valorizzando gli elementi essenziatiadizzazione dello spazio! ime, lo spazio vissuto * caotico
collocando in secondo piano le informazioni marginali. Take carico di memorie personali e &iti.

€' cacia si realizza attraverso un processo articolato in @eesto spazio sfugge alle regole e ai vincoli sociali, preser-
dimensioni: IQastrazione, intesa come costruzione degli ed®do una dimensione pis autentica e personale dell®espe-
menti rappresentativi; IQintegrazione, ossia IQorganizzazienga umana. Qui IOimmaginazione svolge un ruolo fonda-
dei dati allOinterno di una struttura coerente; e lagton- mentale nel creare spazi rappresentazionali, immagini della
zione, ovvero il dispositivo o0 metodo impiegato per renderealt” poi trasformate dalla mente umana per appropriarse-
esplicito il concetto (Alexander, 1967). ne e persoticarle (Lefebvre, 1976: 57-59).

Prima della sua normalizzazione nella citt” novecentescal & prime esperienze sotterranee nel XIX secolo erano ru-
metropolitana cohgura unOesperienza sotterranea rumormorose, caotiche e disorientanti. Il timore dei primi viaggia-
sa e disorientante che induce nei primi viaggiatori un sen®oi in metropolitana era la percezione di essere assimilati a
di spersonalizzazione nonostante la retorica governativa dekerci, con passeggeri lasciati o prelevati alle stazioni (spazio
la scoperta rivoluzionaria. La rottura del legame con il pagssuto), in ci” che i governi europei presentavano come la
saggio di supécie inaugura ihon-luogo una sequenza di scoperta pie rivoluzionaria del secolo (spazio concepito).
spazi funzionali a bassa densit™ identitaria e relazionale JdaquellOambiente, il contatto con il paesaggio di lsciger

cui intelligibilit”™ richiede nuovi dispositivi di orientamen- si interrompeva e prendeva forma la materializzazione del
to (Auge, 1995). In questo contesto, la capacit” di sinteshen-luogo: solo chi conosceva le linee e la struttura sotter-
quindi di creazione dello spazio sotterraneo la si deve alaea riusciva a orientarsi nel sottosuolo, e la soluzione pre-
mappa della metropolitana di Londra di Henry Beck. Covalente consisteva nello scegliéqgrimo treno in transito
essa, la distorsione gedgra adottata prima del 1933, vienesperando che fosse quello giusto (Ashf@@ll3: 2-5)Se
sostituita da uno stringente rigore geometrico che garanki spazio in supécie rPetteva la tutela delle menti e del-
sce la comprensione e lal dezione del luogo sotterraneo le ideologie, quello sotterraneo si manifestava nei materia-

egani, : i e nella dicotomiaunderground-underworldgi~ presente

D i, 2016 li lla dicotomiaund d-und ldgi” t
nellOimmaginario collettivo prima dellOavvento della pri-

Non-lieu ma linea metropolitanaCome descritto da David Pike in

I Si un lieu peut se H#ir comme identitaire, relationnel et Subterranean Cities: e World Beneath Paris and London
historique, un espace qui ne peut senitzni comme iden- (1963), il mondo di sopra rappresentava la sfera della legge,
titaire, ni comme relationnel, ni comme historiqué dirza dell®ordine, dell®economia e della conformit™; di conseguen-
un non-lieuE (Augs, 1995100). za, i poveri vivevano in abitazioni buie, prive di aerazione e
Secondo IGetnologo Marc AugZ, un non-luogbnittedalla  insalubri, i senzatetto dormivano sotto ponti, archi e gallerie,
sua mancanza di connessione con il paesaggio circostaetacciando le fogne alla ricerca di monete e oggetti smarriti.
e dalla necessit” di ricorrere a segnaletiche e indicatori p&associazione tra il sottosuolo e i bassifondi si accompagna-
orientarsi. In base a tale!dgzione, il dominio sotterraneo va inevitabilmente alla percezionebalsa che muoversi in

pu” essere considerato mon-lieu La sua struttura comples-metropolitana fosse pericoloso, poichZ il treno conduceva le
sa e le caratteristiche peculiari rispetto alla dugerichie- persone negli angoli bui.

dono dispositivi guida (colori, illuminazione ed elementi dia visione utopica della citt” innovativa, veloce e in svilup-
design) per consentire agli individui di orientarsi in questpo si sovrapponeva a un senso di inquietudine generato
ambiente. La comprensione dello spazio pu” essimtua-  dallOesperienza del viaggio (FiR63: 5-15). Nei primi qua-

ta su tre livelli che, progressivamente, aiutano ad intenderémtOanni di esercizio della metropolitana, lo spazio sotterra-
e ad esperirlo. Il primo ¢ lo spazio percepdioe rappresenta neo non veniva compreso dalla maggior parte dei viaggia-
ci” che viene colto dallOesterno. Questo spazio non  mediatded era considerato astratto ¢ dilmente intelligibile.

dalla ragione, « determinato dai sensi ed « innato. Una volccorreranno almeno due decenni dall®apertura della prima
inserito in un ambiente, il nostro corpo percepisce automatinea per IQintroduzione dei primi allestimenti interni delle
camente temperatura, colori e luci e li trasforma in sensazstazioni e, nel 1933 nel Regno Unito, della prima mappa me-
ni ! siche o mentali. Vi ¢ poi un secondo stratd, mito dalla tropolitana.

societ” e dallQesigenza di vivere in uno stesso spazio governaa fase iniziale la pubblicit” non risultava pervasiva e
to e determinato da regole e modalit™ di comportamento: [gli interventi informativi si concentravano prevalentemente
spazio pensato. Esso e astratto, presuppone la conoscenzalté emergenze (uscite di sicurezza, assistenza al pubblico)
concetti di base della rappresentazione (simboli, segni, ¢ashford, 2013: 17-28) (Fig.1 e Fig. 2)

46



La concezione del diagramma sotterraneo

Nei primi anni del XIX secolo, la navigazione del sistema di

trasporti di Londra risultava complessa a causa della rapida

espansione dei trasporti sia in supze sia nel sottosuolo.

Per &rontare tale criticit™ nel 1908 vennero realizzate le pri-

me mappe sotterranee!ale di assistere i viaggiatori nellCo-

rientamento: si parla di dispositivi cartacei venduti presso

negozi, stazioni ferroviarie e aziende. Le dimensioni stan-

dard erano 14,& 22,1 cm, e il foglio veniva piegato due volte

per ottenere un formato tascabile. Tutte le mappe presenta-

vano il titolo OUnderground Map of LondonO (Burwood et

al., 1982: 55-84).

Sebbene le prime mappe non guidassero direttamente |Qu-

tente, svolgevano una funzione essenziale di connessione tra

le reti di trasporto pubblico di supegie e sotterranee. Con-

tribuivano a costruire un senso di unit” tra i diversi strati

della citt”, illustrando le attivit™ concomitanti in sugdegie

e nel sottosuolo. Inoltre, allineavano i percorsi di trasporto

con la geogtea urbana, consentendo di comprendere ra-

pidamente la relazione tra la localizzazione delle stazioni e

IQassetto complessivo della citt”.

Tuttavia, a un esame attento, le coordinate géabeanon

risultavano sl cientemente precise per garantire IQintegra-

zione della rete sopra/sotto, determinando la distorsione di

alcune linee; poche mappe infatti erargetévamente in

scala (Toor, 2013). | primi schemi cromatici distinguevano

unicamente la rete di supgaie (rosso) da quella sotterra-

nea (blu), dberenti palette venivano impiegate nelle varie

edizioni. La resa tipograa (lettering) risultava imprecisa,

talora sovrapposta o direttamente omessa. 1&1D(_(N<%"5(Q"5$0R(#9%6"&'($/$% =(Ba(0$+2E(@BChD(

Con la crescita della citt”, la rete di trasporto pubblico % 42(%"0.2%#(K*0$*5

faceva pie complessa, rendendo pi¢' dile la lettura della

mappa e IOorientamento degli utenti (Fig.3).

Nel tentativo di mitigare il problema, nel 192 h@eliminato Nei primi schizzi e nella mappa del 1931, il ventémne in
lo sfondo, viene incrementa la distorsione spaziale e egnigegnere della London Underground elimina lo sfoodido-
nea viene denita con un colore diverso. Il risultato per” nongrd co delle edizioni precedenti, conservando solarnigi
apporta un miglioramento sightativo (Gerland, 1994). Lacome “ncora orientativa. Mantiene la palette craczatel
di" cile comprensione della citt” sotterranea modereane 1927, ma impone una grammatica geometrica rigdvasata
sempll cata con la denizione delDiagram(Fig.4), la nuova su linee orizzontali, verticali e diagonali a 45;i/90

mappa della rete della metropolitana di Londra pichta nel La forza della nuova soluzione sta anche nellacalabilit™:
1933. la mappa pu” essere aggiornata al crescere dellameteise
Nelle edizioni precedenti, IOapproccio géagrgenerava dif terventi strutturali radicali (Garland, 1994). Agsio di un
I colt” di lettura degli elaborati cartodrei e, di conseguenza,primo ri! uto nel 1933, Beck decide di riprovare con ura se
preoccupazioni in merito allQorientamento nella retersst  conda soluzione. In questa versione sceglie un carattere speci
nea. Non sorprende, pertanto, che la mappa di Bssk fap- ! co, il Johnston Style, che sar” utilizzato anchie eeizioni
prezzata per la sua funzionalit™. Colorl déi, linee ordinate, successive. Tutti i nomi delle stazioni sono catlog destra
rigore razionale e una griglia strutturale rimanevanuna della linea di riferimento e le ambiguit™ cromatiche soro at
distanza concettuale ragionevole dalle soluzioMatidrian, tentamente valutate con IQaiuto di specialisti, corsiagel
molto amate all®epoca. Tutti questi elementi toiteno a la di' colt”, in particolare tra gli uomini, di distingueil blu
de nire il Diagramcome una delle grandi invenzioni estetidal verde. LOidea realmente innovativa della nepysiste
che del modernismo applicate alla metropolitanadioese nellOintrodurre una distinzione tra due tipologiestdzioni:
(Ashford, 2013: 63-64). A partire dallOanalisi dellpa sto- quelle ordinarie sono rese con delle aste vertivatre le
rica, Beck decide di riordinarla: raddrizza i tiatcuniforma  stazioni di interscambio con rombi. Il success@3“@mpio
le distanze tra stazioni e assume il Central LorRRaiiway che la mappa inizia a essere indicata ddnuerground Dia
come asse orizzontale di riferimento. gram da cui deriva la denominazione (Degani, 2013).
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Dalla codica delDiagram tutte le citt” in Europa e nel La mancata isometria tra rappresentazione e gealjra
mondo lo iniziano ad utilizzare come modello per le proprieodi centrali ingranditi, periferie compresseNintroduce
mappe metropolitane. Tutte le edizioni successive pubblicatga retorica di centralit™ che pu™ distorcere la percezione
dopo il 1933 e prodotte da Henry Beck o dai suoi colleghidistanze e margini. La neutralizzazione dei caratteri loca-
costituiscono varianti deIIOoriginaIe. li (materiali, sonori, olfattivi, micro-ritmici) a favore di un
La semplicazione di ogni lineaNpersino lilume Tamigi + codice universale tende a omologare f&edinze. Inoltre,
tracciato con angoli a 45 o 90 gradiNgenera chiarezza (Tderjstanze tecniche (leggibilit”, sicurezza, rapidit™ di decisio-

2014; Pike, 1963: 20-25). ne) eNestetiche (ordine, rigore, modernit”) sono inseparabi-
li dallOistanza politica: governaféissi signica governare
Discussione e Conclusioni anche rappresentazioni, desideri e accessi.

LOintroduzione del Diagramnm@n va intesa unicamente In quanto infrastruttura semiotica, il diagramma partecipa
come progresso nella leggibilit™ cartogea della metro- alla regolazione del quotidiano, orientando scelte (percorso
politana di Londra. Essa dogura un vero e proprio alle- minimo, selezione degli interscambi) e metriche implicite
stimento semantico dello spazio sotterraneo: un ambiemteprossimit™ e lontananza.Alla luce di tale dialettica tra po-
precedentemente percepito come caotico, rumoroso e ostiélaziamento dellQintelligibilit” e perdita di spessore locale, il
viene istituzionalizzato comaogodotato di regole, sintas- paesaggio sotterraneo non si kgara quindi come somma

si e! gure riconoscibili. LOastrazione rigorosaNvincolo dii stazioni, ma come campo relazionale in cui operano stan-
rezionale a 45j/90j, cddia cromatica stabile e uniformit™ dard, convenzioni, pratiche e immaginari. In questo quadro,
tipogra caNopera non in termini mimetici, ma produttivi: il Diagramma di Beck, inteso come dispositivo creativo, co-
il diagramma agisce come dispositivo topologico chergenstituisce 10innesco che permette al sottosuolo di acquisire
spazio concepito e quindi praticabile, traducenddifbinto  forma paesaggistica e densit” culturale.

in una grammatica operativa di percorsi, interscantma.

In questa prospettiva, l@acia del diagramma pu” eSSerfiterimenti Bibliogra! ci

letta lungo i tre livelli proposti da Lefebvre. Sul piano del-
9 prop P lexander, C. (1967Note sulla sintesi della fornMilano: Il Saggia-

lo spazio_ perce?pi'_[o, IQimmagine _ierdU(_:e? riduzione _det fh. [Alexander, C. (196@Ylotes on the Synthesis of Faambridge
complessit” e diminuzione del carico decisionale mediani@ass): Harvard University Presstore].

regolarit™ ritmiche e ridondanze cddiate. Sul piano dello .

. ito_la standardi . dei i (stazi .Ashford, D. (2013).ondon Underground\ cultural Geography.iver-
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. . . . quernltz London and New York: Verso.
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logica abilita appropriazioni situate (routine, scelte di tragiBurwood, L., Brady, C. (1982pndon Transport Maps: a concise cata-
to, mappe mentali ricorrenti) che sedimentano |Gesperielfge London: Surrey.
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capace di rendere intellegibile unOinfrastruttura altrimenti
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Persistono, tuttavia, ambivalenze strutturali.
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Premessa

nuvo nomadismo locuz. sost. m. B Condizione sociale
contemporanea indotta dalla nascita del cyberspazio, territorio
virtuale non ristretto dentro cbni geogrhci o politici ma, al
contrario, aperto e in continua espansione.

Tale territorio ¢ il luogo in cui individui e societ™ si muovono
con "ussi nomadi verso saperi e culture diverse, nuove,
complesse e multipleE

(Enciclopedia Treccani on line, Nuovi lemmi del XXI
secol0;18/10/25)

In merito al nuovo nomadismo, Pierre LZvy (Levy, 2002)

sostiene come oggi al viaggiare rapidamente si accompagni

la velocit”™ di trasformazione interiore del singolo, che

apprende usi sociali, abitudini quotidiane, paesaggi inediti;

in breve, come si stia vivendo una fase da immigrati

della soggettivit”, nomadi cognitivi che possono portare

innovazione sociale, tecnologica e tipologica olttesilit”,

ma al tempo stesso anche nei ludgiiti di appartenenza e/o

di frequentazione abituale o sistematicamente oatalsip

ad esempio lavorativa. In particolare, ci si occuper™ qui

delle sollecitazioni date dai paesaggi urbani OaltriO rispetto

ai territori OnotiO, che possono contribuire alla scoperta di

fondamenti comuni dellQabitare in situazioni strutturate per

la collettivit”™. Punto di partenza la consapevolezza di come

la consuetudine con la stratiazione di trasformazioni

del luogo di appartenenza, riconducibile alle componenti

identitarie, porti un osservatore a cercare istintivamente i

medesimi codici visivi anche in un paesaggio urbano GaItr@@i#/SH%+#"%'Y"((*++/%="‘5$7*+#$8/%-#)"5$(+$8/%3$%9*82$5/%8/5%'/%(82*7"%
Tuttavia, il confronto con realt™ in cui tali codici risultano3$%($2+4-"50%+$=$8"%8"("%"%8/#+*@%Z&")/#"K$/5*%"%8-#"%3*. %" +/#$[%
meno facili da decifrare pu™ generare un senso di estraneit”,

ma chi ¢ abituato a citt” con molte stragiazioni, ha di

norma la capacit” di denire una propria mappa mentale

anche all®interno di un nucleo urbano ignoto. Ecco, quindi, che riconoscere matrici comportamentali
Cos* facendo, si tende istintivamente alla riconoscibilignaloghe, che vanno a risolvere quesiti urbani edairi

di modelli che sono presenti © pi* 0 meno latenti  n&pecici di ciascun territorio, sighta riconoscere un
costruito non esperito e in tal modo ci si adatta al nuoRs0Cesso in continuo mutamento e la possibilit” di
contesto, anche senza realmente riconoscersi, da veaintenerlo attivo ancora nel contemporaneo, pur con tutte
nomadi contemporanei. Lo studio intende invece analizzdreinterrelazioni tra contesti, necessarie e auspicabili

anche la possibilit® di detto atteggiamento per fare proprie Téle riconoscibilit™ pu™ essere senzQaltro favorita proprio
tipologie insediative presenti, attraverso la lettura critica d@lla presa di coscienza da parte dei singoli fruitori delle citt”
una parte del centro storico di Pechino. dellGoggi della similitudine di presupposti che sono stati alla
Fondamentale la precisazione di come tale possibilit” Base del processo di costruzione di nuclei urbdrerdnti

trovi all®esatto opposto del concetto di colonizzazione @/6he pu™ essere stimolata dallCosservazione! dazoni

di esportazione pie 0 meno imposta di modelli estrangitoriche che ancora mantengono caratteri di individualit®
ad un contesto Herente da quello di appartenenza ddpcale ben denita, di conseguenza apparentemente
fruitore esterno; si tratta, al contrario, di far emergere lanitando non poco IGapporto creativo presente, inteso nel
consapevolezza di una matrice comportamentale comufgQ signicato corrente di novit™ assoluta.

non fosse altro che per IGessere qualsidsiaeidine il

frutto dell®opera e dellOingegno umaricer®iti, anche Contesto operativo

profondamente le realizzazioni, se coerenti con il percoﬁg@ ricerca parte daIIOesperlenza di alcuni docenti dellOateneo
dell®evoluzione del luogo; non di rado omologhe qudlRnovese coinvolti nel programma di laurea a doppio
che derivano dalla circolazione di modelli che da un cettitolo (design del prodotto laurea triennale) con la Beijing

periodo in poi sovrastano le singole identit”, come accadugniversity of Chemical Technology di Pechihe. attivit™
ad esempio conin@rnational style iniziate nel primo semestre del 2019 hanno sub“to,
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praticamente da subito, una connotazione atipic®guito Il nomadismo meramente culturale/digitale, infaiti, era
dellGesigenza di condurre tutte le lezioni oralipartire dal trasformato in qualche cosa dico per cui era impossibile
secondo semestre nel 2020 a causa del Covid. prescindere dalla volont™ di decifrare in manieranaeta

La singolarit™ delle lezioni on line e delle audgtdli ha di fatto  IQidentit™ del contesto in termini di analogie'tedénze.
omologato contesti e relazioni in una forma cheanrzitutto, Se da un lato il campus, modellato e compostorsiataente
partiva da una estraneit” ai luoghi veri e proptlaldidattica secondo modelli occidentali, * un ambito facile ani

e della vita accademica in senso pie ampio. Progriam orientarsi e di cui riconoscere organizzazione ikIippo,
contenuti e modalit™ didattiche hanno dovuto adadtaallo di" erentemente quello architettonico della citt™ dicFeo
strumento ancor prima che agli interlocutori. L&éspza rappresenta una occasione di confronto ben pie cesga.
maturata nellGambito delle attivit”™ didattiche gtirstudenti

ha introdotto alcune tematiche e#diolt™ legate soprattutto Scopo del lavoro

al di' erente approccio culturale a determinate materieraa In sintesi, lo sforzo intellettuale condotto per cercare di capire
volta queste ultime hanno iniziato a delineare daits la 10aula virtuale cinese, ovvero, quali caratteristiche avesse,
necessit"/volont” di modicare IQarticolazione di alcuni corsi ajuali fossero gli elementi comuni agli studenti italiani, quali

I ni di migliorare I@ecacia dellOinsieme dellOesperienza. Quest erenze e B elemento comune B quali fossero i limiti
considerazioni, rivolte al riconoscimento di debitéetlenze e le potenzialit”™ della modalit™ a distanza, ha trovato un
contestuali, hanno quindi trovato un ulteriore apibo dal corrispettivo nella volont™ di OleggereO il contesto reale di
momento in cui, nel 2023, le attivit™ hanno ripres essere una compagine culturale cos" ipoteticamente lontana.

svolte in presenza. Il coinvolgimento personatepoksibilit™  Si « cercato, cioe, di indagare IQarchitettura locale, propria
di interagire in forma diretta hanno agevolato deieati dellOabitare e lontana da modelli importati e di conseguenza
processi di scambio, ma al contempo hanno apemdieiri  appartenente ad un periodo di edazioni autoctone, per
necessit” di approfondimento sulla valenza del contesto  cercare di ricostruire un processo che permettesse di leggere
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e individuare una sintassi e una forma compositiva locdlie ecumeni prese in considerazione dal punto di vista della
non tanto per la denizione di modelli o il confronto con progressiva acquisizione della consapevolezza del rapporto
guanto di analogo avviene ad esempio in ltalia, quartr@ il territorio e la risoluzione di quesiti ad esso collegati
per esercitarsi a comprendere le ragioni di realt” costrugeno rispettivamente:

diverse, che D se sidienziano nelle realizzazioni B sona) IQorigine dellGautocoscienza che si ha con IOuomo primitivo;
comunque analoghe nelle motivazioni, proprio perchZ) IOecumene cinese;

dovute allOagire dellOGuomo. Tale presupposto anm)li®ecumene indiana;

ipoteticamente anche il parametro del confronto sincronicd) IGecumene occidentale.

poichZ i mutamenti del costruito dipendono dal momento in

cui emerge una necessit” di cambiamento, che non ¢ dettdsialisi

presenti contemporaneamente allQinterno di pie compagii! nidellaricerca, tuttavia, si prenderanno in considerazione
civili; ci” che conta ¢ individuare la ragione che sta alla baseltanto le considerazioni sulla Cina, nello dpEwisu

del mutamento. Pechino, funzionali alla ricerca in atto; analogamente, se
le premesse di Muratori sono il fondamento, le successive
Metodo elaborazioni dovute a Gianfranco Caniggia e alla sua scuola

Il metodo prende avvio dallOanalisi delle relazioni tra forg@aniggia,1984) hanno il pregio di contestualizzare e rendere
della citt”, edi ci e territorio D e di conseguenza articolazior@perativo tale fondamento, portando alcuni chiarimenti
dellGarchitettura residenziale corrente D sulla base delle teorieettuali e circoscrivendo spledi ambiti e, pertanto,
e dei metodi espressi dalla scuola muratoriana, a parii@analisi verr™ svolta anche tenendo conto di tali elaborazioni.
dagli studi di Saverio Muratori e in particolare dal volumAd una prima indagine cartograa e di sopralluogo sulle
postumoAutocoscienza e realt” nella storia delle cumeni ciwiticce restanti degli antichi insediamenti residenziali di
(Marinucci, 1976) che raccoglie alcune lezioni fondament&echino, appare chiarala presenza di quella che silpuiree
svolte al corso di Composizione architettonica della Facofitasa a recintoO, elemento di urbanizzazione importante, che
di Architettura di Roma e che segue le esperienze di lettdfduogo a tessuti edcati quantitativamente importanti; a
urbana di citt” italiane e i tesfirchitettura e civilt” in crisi loro volta, parti di tessuti edtati vanno a comporre quelli
(Muratori, 1963) Civilt” e territorio (Muratori, 1967). che si potrebbero dlaire quartieri, delimitati da precisi
In tali testi, Muratori illustra per sommi capi ® secondocion! ni anche strutturali, per meglio poter essere difesi.
fondamenti della sua metodologia di lettura della realt’a storia insegna come tale tipologia si possa far risalire gi”
costruita B le profonde "derenze che intercorrono tra a partire dalla dinastia Han, trovi attuazione piamaitoria
compagini civili diverse e periodi altrettanto diversi, maella Yuan, per poi rimanere sostanzialmente invariateal
esaminate secondo il rougedella progressiva presa diperiodo Mancie-Qing e giungere a oggi; questo permette di
coscienza del rapporto che lega IOuomo al territorio e @gionare proprio sulla base dei presupposti iniziali in merito
prende avvio da accadimenti e esperienze di sopravvivealta trasversalit™ di determinate componenti strutturali, pur
sostanzialmente occasionali per giungere alla pienalla forte connotazione diversiata geogtacamente per
consapevolezza delle potenzialit™ e delle conseguenti scahebologia e accezione.
che 1O0Uomo pu~ compiere allOinterno del suo ambieBtautture residenziali generalmente a un solo piano,
di riferimento; allo stesso modo, nel progredire storicoaramente due, chiuse all®esterno, con sola apertura dOaccesso,
assistiamo ad un rovesciamento di fronte, secondo cuickpaci di garantire orizzontalit”, equilibrio e controllo
consapevolezza cede via via il passo allDappropriazionelidedtico; articolazione tra corpi di fabbricd' dienti per
territorio e alla forzatura che deriva anche dalla circolaziodegnensione, destinazione dOuso e tipologia di residenti;
e dall®imposizione di modelli cosiddetti autoriali o prodotitientamento sempre rispettato, pur nella diversit™ di
da compagini per varie ragioni trainartino a giungere a motivazione; originaria matrice agricola; divetrsizione
quella che Muratori denisce crisi, dalla quale ripartire perdimensionale, compositiva e di ubicazione a seconda del
un nuovo sistema di relazioni con le medesime articolaziamicleo famigliare.
di equilibrio viste in precedenza, ovviamente rese tali ielimando va necessariamente alle case a corte, ma anche alla
rispetto delle dierenti situazioni critiche. domuse a tutte le possibili accezioni che ne sono conseguite,
a seconda del contesto territoriale e (poi) socio-economico.
Maglia quadrata costituita originariamente da stretti assi
viari lineari, disposgsecondo una griglia ortogonale nord-

ud/est -ovest,hutong inseparabili dalle aggregazioni di
&(*T=$/%3$%6($2*4-"50%-5"%+$=$8"%". #*."K$/5*%63$%")$+"K$/5$%"%68/#+

825-("068/5%-50(/19%635 #+((/%=H$BBS="065*"Y "5,/ %%(-3D* (+%63* %8/ 7= *((,@}gltazmm a corte chiusa con un solo ingresso principale
a2/5.[>"5%2-+/5.%ZVI+%3$%, @Y% L#+$[% nellOangolo sud-@i#l complessagiheyuanche rimandano

ercettivamente a una immediata similitudine.
9*82$5/0%X$+"5.K$%2-+/5.W%$5+*#<*5+/%3$%8/5<*#($/5*%3$%-5/%($2*4p '5%

S5Y6"Y 4. IS5 <35 +U68/5-+#'(+19%68/5%$%63/7$5"+$%*3$6 $8$%8/7 78S hvg@mplesso € unitario sistema urbano dégifongche
8*5+#/%3$%9*82$5/@ % ZVI+/%3$%, @ % L#+$[% lega IOorganizzazione del suolo, IOabitazione e il vivere

55



9"'(+$8/%3%$%($2*4-"5%* (=/(+/%=#*((/%$'%5* ./K$/%:*./%"%9*82$5/0%3" % ?-"*%($%
*<$58*%0"' %3 (+#$)-K$/5*%3* %" $+"K$/5$%(-""%8/#+*%82$-("@

collettivo, pu™ essere considerato un fenomeno tipicamerdéiOantropizzazione di un territorio sono state la comune
pechinese e il suo carattere deriva dallOavere mantescitatilla della diversicazione! no alla contemporaneit”.
costanti, per secoli, alcuhicodici comportamentali Dove, dunque, la creativit"™? Ben ha introdotto IGargomento
universalidellOabitare quali la misura umana, la protezioiletesto della call, che cita esempi diedente matrice, tutti
IQintimit”, IGorientamento, IGarmonico rapporto con il climeoacordanti nel dire che una ldgzione univoca e chiara

la comunit”™. non cO e B senza addentrarsi nelle numerose teorie e scuole
di pensiero che hanno trattato e trattano il tema sotto
Conclusioni aspetti pluridisciplinari (dalla psicologia, alla medicina, alla

Ecco cosa permette di ritrovare in luoghi cos* lontani Udosd a E) © come nel particolare settore dellQarchitettura
senso di appartenenza e di immediata riconoscibilit”, clo€ sia ancor pie delicato. Forse, il contributo maggiormente
nulla ha a che vedere con uno spirito colonizzatore, reaplicativo per IOargomento speesi * quello della
molto ha a che fare con la consapevolezza di un sensddlhizione di creativit™ quale CE capacit” potenziale della
unit™ e di matrici comuni, troppo spesso dimenticate. Enente di cogliere i rapporti e le connessioni tra le cose, le
naturalmente, se quanto detto trova riscontro nellOesemyénole, le idee e le esperienze, in modo originale e inusuale
cinese, ha in realt” valenza ben pie ampia, poichZ sempigpetto al pensiero abituale o tradizionale. In psicologia,
leggere le vicende del costruito mettendolo in relazioeesoprattutto nel campo della psicologia gestaltica, la c. si
con il territorio di appartenenza e con le vicende storiclesprime in intuizioni dinanzi a situazioni nuove o impreviste,
che nel corso del tempo ne sono conseguite apre la mantsi manifesta come abilit™ nel trovare soluziotiicaci

a confronti tra luoghi e situazioni nella contemporaneitfispetto a problemi da risolveE¢Enciclopedia Treccani on
anche estremamente"direnti, che derivano comunque ddine; 18/10/2025); cos®, infatti, si mette a sisternagacit”
singole componenti comportamentali di base riconoscibili ideare opere dOarte o dOingegno con quella di generare
come condivise; le reazioni dellOuomo-costruttore di frostaluzioni originali, anche divergenti dallQesistente.
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In breve, si tratta di legare il processo intellettuale aRaferimenti bibliogra! ci
per;onallt del smgol_o, attraverso la compresenza ,&“ne, M. (2019)Comunit". Bologna: Il Mulino.
ragionamento e fantasia, che portano a livelli di maggiore _ _ _ o
0 minore originalitA del risultato. Tuttavia, cos" interpretata?e”a”' F., Foccardi, G. (1998jchitettura cinese. |l trattato di Li Chen
la creativit® appartiene a qualsivoglia attivit™ dell®uom8"no: Vtet
che non preveda una pura esecuzione, bens“ applichiiggia G., Meei G. L. (1984Fomposizione architettonica e tipologia
scelte innovative, in maniera pi* 0 meno consistente edilizia Venezia: Marsilio.
rivoluzionaria, intesa come rottura e apporto _()”g"&le- de Rubertis, R. (2008)a citt™ mutante Milano: FrancoAngeli.
Ecco, allora, che le osservazioni svolte a seguito deIIOesperlenléa VL. (202105iant Caniagia e la tiolodia stori
cinese rientrano perfettamente nel quadro descritto: ciascdiy 41", M-L. (2021§ianfranco Caniggia e Ia tipologia storico-pro-
. . . . . .\ .~ . .cessuale: formazione e deformazione della citt” nelle esperienze visive
compagine civile, nella risoluzione di quesiti legati aIIOablt&\re < banf 4 desi toloqia urbana: { .
lazi to con il territorio di appartenenza. le capaci erivaté=. U+D urbanform and design. Morfologia urbana: formazione e
re az_lona X i . ~pp ’ R p Eleformazione della cittl5, 1, 116-121.
tecnico-scientiche acquisite, lOorganizzazione sociale e
religiosa, introduce soluzioni di volta in volta pie 0 me‘ncpazzola, L. (2006}Tipo e costruzione nella cultura architettonica cine-
. ! . . I‘F&I:‘ Lélngenere - Edilizia Ambiente TerritofjB9-44.
innovative a seconda della contingenza; sovente, quindr,
si ritrovano meccanismi analoghi, ma accade anche dhey, P. (2002)Ointelligenza collettiva: per unGantropologia del cyberspa-
in particolari momenti critici B intendendo con il terminezio. Milano: Feltrinelli.
crisi un punto di ro_ttura a Q_Ua|§|V09_|'a ||Ve”(_) (emerge_nzl@\arinucci G., (ed). (1976)Autocoscienza e realt” nella storia delle ecu-
naturale, economica, bellicaE), in maniera persinGeni civili Roma: @& cina Poligraca Laziale.
improvvisa, estemporanea e imprevedibile, la capacit”™ qui _ . o . .
P - ’ p . P . .p uratori, S. (1963)Architettura e civilt” in crisiRoma: & cina Poligra-
de! nita come creativa del singolo D porti a nuovi element
mai prima esperiti (De Rubertis, 2008; Falcidieno, 2021).

rivoluzionariaE ziale.

a Laziale.

Wang, Y., Agkathidis, A. (2023¥6@ Hutong neighbourhood grammar:
Attribuzioni A procedural modelling approach to unravel the rationale of historical
NellOunit™ degli intenti e dei risultati della ricerca, i patagraBeiiing urban structuretErontiers of Architectural Researt, 3, 458-
Premessa, Contesto operativo e Conclusioni sono a curd’@ Disponibile invww.keaipublishing.com/fogB1-12-2025]
Maria Elisabetta Ruggiero; i pardgré&scopo del lavoro,
Metodo e Analisi sono a cura di Ruggero Torti.
Dove non espressamente indicato si intende che la fonte
delle immagini « a cura dellQautore del paragrafo.

Note

1 La r&essione qui proposta si inserisce nel quadro delle attivit™ di ricer-
ca sviluppate nell©ambito del Progetto di Ricerca di Rilevante Interesse
Nazionale PRIN 2022 (Prot. 20227ZCTKZ), OTHROUGH THE CITY.
o scucation and merpretaton iy formal and informal coniextsd LTS, & S()"++/%6,. 8%

ucati i ion i i X . . : . :
D53D23012760006nanziato dalldUnione Europea B Next Generatio}iglpartlm?m.o di Architettura e Design
nEU nel Piano Nazionale di Ripresa e Resilienza (PNRR), Missione 4Un|\{ersllt di Genova_ L
Olstruzione e Ricerca®, Componente C2, Investimento 1.1. mariaelisabetta.ruggiero@unige. it
In particolare, lo studio dei paesaggi urbani QaltriO e dei processi di ric-o'*#/%ll#+$
noscimento e interpretazione delle identit” dei luoghi contribuisce agli *>" " . . .
obiettivi del progetto, orientati alla comprensione critica, aIIOeducazionQ'Part'm?m_o di Architettura e Design
e alla progettazione di strumenti immersivi per la lettura del paesaggidJhiversit™ di Genova
contemporaneo. ruggero.torti@unige.it
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Introduzione non orientata a una risposta unica, ma capace di generare
Se inteso nella sua dimensione creativa, il disegno!si copossibilit™ molteplici, aprendo alla sperimentazione e alla
gura come un vero e proprio dispositivo epistemico, capaeculazione. Nella stessa direzione, Vygotskij ha sottolinea-
non solo di rappresentare il reale, ma di generarlo, anticipdo-il ruolo centrale dei segni come strumenti di mediazione
done forme e possibilit™. Ogni linea tracciata non si esaugsichica, pertanto, non meri veicoli esterni di comunicazio-
sce nella sua dimensione descrittiva, ma diviene atto perfioe; ma dispositivi culturali che permettono di strutturare
mativo, un gesto che istituisce spazi e relazioni, un procedatiQinterno i processi mentali, rendendo possibile 10inven-
che trasforma la supecie in campo delle potenzialit”. zione e la trasformazione simbolica. In questo senso, il se-
In questa prospettiva, il disegno appare conegiumdi gno diventa Ostimolo-mezzoO, capace di collegare esperienza
pensiero, luogo in cui IOimmaginazione si intreccia conelanmaginazione, memoria e creazione.
conoscenza e in cui il visibile e IQinvisibile si incontrano. In questo senso, anche le neuroscienze contemporanee
In questa prospettiva, gi” Giorgio Vasari riconosceva al dig®ietrich, Kanso 2010) confermano che la creativit™ non
gno una funzione primaria e fondativa,! dendolo Cpadre appartiene a un singolo centro del cervello, ma emerge da
delle tre arti nostre, Architettura, Scultura e Pittura, [chegti distribuite, in cui ragione e immaginazione, controllo e
procedendo dallQintelletto, cava di molte cose un giudirituizione interagiscono.
universale; simile a una forma ovvero idea di tutte le coSeplicata al campo della rappresentazione, questa visione
della natura, la quale « singolarissima nelle sue misure [..fhBstra come il disegno non si riduca a funzione mimetica,
perchZ da questa cognizione nasce un certo concetto e gia-diventi uno strumento di Opensiero divergenteO capace
dizio, che si forma nella mente quella tal cosa che poi espdéspostare il sighcato dal passato al presente, un proces-
sa con le mani si chiama disegno; si pu™ conchiudere ¢ che non si limita a riprodurre forme, ma le fa nascere, le
esso disegno altro non sia, che una apparente espressi@mempagna, le apre a nuove traiettorie. In questo senso, il
dichiarazione del concetto che si ha nell®animo, e di queis®gno agisce come speculazione visiva, invenzione a par-
che altri si » nella mente immaginato e fabbricato nellQid¢ia&dalla memoria.
(Vasari, 1966). | pinakes locre&i tavolette votivé ttili del V secolo a.C., si
Analogamente, la tradizione storico-artistica ha evidenziatanno testimonianza della centralit™ del disegno inteso come
il carattere speculativo del disegno. Panofsky, ad esempiajispositivo creativb
sottolineato come IOimmagine non sia mai un dato neutra, loro realizzazione attraverso la serialit” dello stampo, la
ma il risultato di un processo culturale e simbolico che cpelicromia, la reiterazione di schemi icondgralegati al
struisce signicato. mito di Persefone e alla cultura locale rivelano un sistema
In questa linea, anche la semiotica contemporanea ricorsimbolico complesso: un linguaggio condiviso che traduce
sce al segno dgreo un valore produttivo, non riducibile allain immagine una visione del mondo, un pensiero collettivo
funzione imitativa: esso e, piuttosto, un atto interpretantehe si esprime in forma plastica.
una pratica che produce senso e istituisce nuove realt” licaso locrese rappresenta un modello consolidato nello stu-
scorsive. dio della coroplastica votiva, che, nonostante le nuove sco-
Ne consegue che il disegno non si colloca in una posizierte e le edizioni sistematiche dei pinakes, non ha ancora
ne ancillare rispetto allGoggetto rappresentato: al contrati@gvuto un riesame complessivo.
si rivela come un gesto generativo, un pensiero che prem@analisi dei contesti di ritrovamento, come il grande deposi-
corpo nello spazio e che, attraverso la materialit™ della linéadella Mannella, aumenta il fascino legato alla riscoperta di
rende visibile ci” che ancora non ¢ dato. Disegnare s@ni queste tavolette e mette in luce la centralit™ del rito matrimo-
dunque instaurare relazioni, mettere in atto una dialetticdale e la polarit™ tra pratiche OproduttiveO e OimproduttiveO,
continua tra il reale e il possibile, tra IQesperienza e |Qimithettendo una religiosit™ popolare e minuta, come osserva
ginazione. Torelli, piuttosto che quella delle Zlite. In questo quadro, i
pinakes non sono solo oggetti votivi, ma indicatori di di-
Disegnare sulla soglia: dal pensiero divergente al disposiramiche sociali e rituali, segnali del successo e del declino
tivo narrativo del santuario e strumenti di integrazione della comunit™ at-
La!losd a e la psicologia del Novecento hanno mostratcaverso la partecipazione al rito. In questa prospettiva, lo
come la creativit” non vada intesa come un dono nel serstadio dei pinakes di Locri si cogura come indagine sul-
contemporaneo del termine, ma come un processo univé-capacit™ del disegno di attraversare i tempi e i linguaggi:
sale di trasformazione degli elementi esistenti il gara- da gesto votivo a strumento di analisi, da oggetto rituale a
zioni nuove, insolite e inaspettate. William James git abla dispositivo critico, da memoria collettiva a immaginazione
dell®Ottocento vedeva nella creativit™ la capacit™ di combipaegettuale. Analizzarli oggi sigmmia comprendere come la
re idee inedite e stabilire associazioni impreviste. Succesgativit™ visiva non sia comata all®antichit”, ma continui
vamente, Guilford (1950) e Torrance (1988) hanrloide a operare nel presente, generando connessiohidsa a,
il pensiero creativo come divergente, ossia cohessione architettura e rappresentazione.
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Frammenti di memoria. Il modello locrese come paradig- nella loro combinazione, manifestano la tensione fra signi-

ma engrammatico I cato e signicante. Ogni elementogurativo appare come

| pinakes locresi, databili al V secolo a.C. e rinvenuti pressadto semantico di un sistema: sigrante nella sua autono-
santuario di Persefone a Locri Epidesi cort gurano come mia materiale, sightato in quanto interprete di una narra-
dispositivi simbolici complessi, nei quali la materia plasmaténe mitica (Ricoeur, 1975).

e il gesto rituale convergono in unOunica aralnitetiarrativa. Cos®, il talamo nuziale diviene simbolo di soglia, il gallo

Essi non possono essere intesi come meri oggetti votivi, ct@nio animale psicopompo, la biga alata vettore di transi-

come condensazioni formali di un pensiero mitico, in cui @, il gesto del ratto epifania del tempo sospeso. Ciascuna
tecnica realizzativa e la decorazione si saldano in una sintégjueste! gure opera come engramma simbolico, traccia

che travalica la funzione ornamentale per assumere il valoreestica che agisce al livello pre-logico della percezione e

di un codice culturale. che il rito, nella sua dimensione performativa, attivava e rin-

La serialit” della produzione D ottenuta con stampniti- novava (Durand, 1960#3$%#&'()*+#&',-.+#/0(# $1#-$)(2%+#

re a stecca e policromie vivaci B non implica una ripetizioE3(#'%,#4'%5%+%(# (6$)*(3%/,7#8)) +# % +%# 9# .$6.+-'5$+% (:#
meccanica, bens” la reiterazione di un linguaggio condiviéeD GHFRVWUX]LRQH FULWLFD GHOOR VI
capace di inscrivere il mito in un orizzonte di riconoscibilit=-$#$)+1,.(#21$# (1(3(%*$#/+)*$**$;$# (#-$# .$+.2,%9$55, . 1L $# $%#
collettiva. In questo senso, Ihpx non rappresenta un mito: 3,*.$/(#-$#) (%) +7#<1#.$-$)(2%+#6.+-'/(#)*.,%$,3(%*+=#)+**,(#
lo istituisce nella forma visiva, lo rende evento, ne assicur&l#4.,33(%*+# ,1#/+%*$%"3#-(11,#*,,+1(**,:# L+# (.2(# ,#'%$*>#
trasmissione attraverso il rito (Cassirer, 1923). La struttuf&+%+3,:# 1+#*.,)4+.3,# J8fer simbolico. Ne risulta una
tipologica che soggiace a questa produzione, resa evidanta di re-alfabetizzazione visiva, mediante la quale emer-

te dai cospicui ritrovamenti, rivela IQesistenza di un ordg@no le invarianti congurative che deniscono IOidentit” dei

formale unitario, generato dalla sttatazione di segni che, pinakes.
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Questa operazione, lungi dallOessere un esercizio puramen-
te analitico, diviene gesto ermeneutico: il disesgisce come
scrittura originaria del pensiero, come luogo inlauorma
restituita alla sua dimensione di struttura simtzo(i8ini, 2003).
AllQinterno di questo orizzonte, la nozione di Omodello locre-
seO si impone come chiave interpretativa. Essa non designa
soltanto un canone tipologico, ma un paradigma narrativo e
formale: una struttura culturale che si costituisce attraverso
la reiterazione rituale e che trova nelle immagini la propria
espressione pie compiuta.

Il modello locrese non ¢, dunque, un semplice repertorio
iconogra co, ma un dispositivo semiotico che regola la pro-
duzione, assicura coerenza al sistema e trasmette una visio-
ne del mondo radicata nella memoria collettiva. In esso, la
sovrapposizione dei segni hon genera ridondanza, ma sedi-
mentazione. Strati di senso che, combinandosi, traducono
IGordine mitico in forma visibile. In tal senso, questo modello
pu” essere compreso come architettura simbolica, esito della
convergenza tra natura e axio, rito e rappresentazione,
memoria e narrazione.

La frammentazione stessa, ri#)(361%$/(conseguenza ma-
teriale della dispersione archeologica, ma va assunta come
condizione ontologica dellOimmagine. Il lacerto non rap-
presenta un decit, ma un accesso privilegiato alla totalit™
invisibile che IOimmagine implica. LOassenza divienta

del pensiero: ci” che manca rivela ci” che resta, e in questa
dialettica di perdita e sopravvivenza si attua la forza erme-
neutica delldimmagine (Merleau-Ponty, 1945).

| pinakes, cos" intesi, non sono oggetti chiusi, ma campi
aperti, strutture che eccedono sZ stesse per generare prati-
che interpretative, visioni, proiezioni. LOimmagine non » mai
muta (Didi-Huberman 1990). In questa prospettiva, il mo-
dello locrese si rivela come paradigma engrammatico che
non inventa ex Nnovo, ma riorganizza segni preesistenti per
conferire loro & cacia narrativa.

| pinakes emergono come architetture visive del mito, istan-
tanee popolari chessano, attraverso il rito ex-voto (Torel-

li, 1977), una memoria comunitaria e partecipativa. La loro
persistenza non risiede soltanto nella matetite, ma nella
capacit” di riattivare un pensiero simbolico poichZ continua-
no a interrogare il rapporto fra immagine e senso, fra mito

e memoria, costituendosi come patrimonio vivo (e visivo) e
come eredit” culturale che trova nel disegno il proprio di-
spositivo privilegiato di ri-sighicazione.

Metodologia

LOattenzione alle tecniche, ai materiali e alle modalit™ di pro-
duzione dei pinakes consente di comprendere le scelte pro-
gettuali e simboliche delle maestranze antiche, aprendo un
dialogo tra pragmatica creativa e narrazione visuale. Ogni
elemento del disegno, ogni tratto geca e ogni trasposizio-

V2*+#3&(.(08$&5(C2$&(2(0(#4$&5$&*"5$:$*%&)$*")) (#4$&*3(&3%##"&*" 4$p@iBontemporanea diventa atto di costruzione di senso, riat-

2'06.4)%=5"(88%) %5SCO%AS %8 208*"88$%&I(). (- "#(aV5(,&$E WE% 2238 290ABE( AT S
st s §roahE5 G Hensiero simbolico che non si limita a illustrare,

<2961")%=$"H(&Y0&*+)%&5SEY $H#*(H=%&W()0%#%& @ %449 C2$% ma agisce, propone e stimola IQinvenzione.
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Esplorando percorsi alternativi, combinazioni inattese edlemento grbco ¢ esaminato rispetto alla funzione narrati-
nuovi rapporti tra forme e sightati, il ridisegno dei p'n- va, al ruolo nel ciclo rituale e alla ricorrenza allOinterno dei
akes produce una narrazione che attraversa tempo e spagiappi tipologici. Questo approccio permette dl diee le
connettendo passato e presente. La metodologia adotiaterianti corl gurative dei p’nakes di stampo locrese, su-
per IQanalisi dei p’nakes si fonda sul disegno come strumpatando una lettura basata esclusivamente su cronologia,
primario di studio e trasposizione analitica. Sono state selpnogrd a o caratteristiche tecniche $rendo invece stru-
zionate 36 tavolette rappresentative dei diversi gruppi idementi tecnico-metodologici per svelare il complesso innesto
ti! cati da Paola Zancani Montudyal! ne di coprire IQinte- di elementi narrativi e simbolici.

ro ciclo narrativo centrato sullagura di Persefone. Il ' ne ultimo < la costruzione di una matrice concettuale,
Paola Zancani Montuoro ha individuato nei pinakes di Locgine consente la clalssazione dei singoli elementi secondo
Epize ri dieci gruppi tematici distinti; tuttavia, nel ridisegnotre tipologie:

delle immagini si « fatto riferimento a sette di essi, scelti per€lementi iconogrieci narrativi B! gure e scene legate al
chZ rappresentano le fasi principali del ciclo mitico e ritudRito (es. Persefone/Ade, cavalli alati)

legato al matrimonio sacro di Persefone. - elementi simbolici o rituali (oggetti o animali con funzione
La narrazione iconogr&a prende avvio con il ratto di Per-Simbolica (es. kalathos, specchio, gallo ctonio)

sefone, in cui Ade rapisce la dea, episodio che simboleggiaelﬁmenti decorativi o strutturali ® motivi ornamentali, cor-
violenza iniziale e segna la sua discesa nel regno degli inféh, Schemi geometrici che organizzano la composizione.
A questa prima fase segue la rappresentazione ddicsacfOme tessere diaframmatiche di un discorso pie ampio rela-

e dell®allestimento del rito, con scene che documentanid/fallOideritcazione tipologica di questi prodotti.

preparazioni rituali, I®erta di sactici e IOuso di arredi sacri

elementi propedeutici al matrimonio sacro. Successivam%‘%:_ulop' futuri _ - cont
te, il ciclo iconogriaco mostra la raccolta della fruttagra Isegno, in questa prospettiva, si coniérma strumento

gurando giovani donne impegnate in questa attivit”, simb&-entrale per la decddsa dei p'nakes, poichZ permette non

lo di fertilit" e abbondanza. solo di catalogare digitalmente il vasto numero di esemplari

. . . rinvenuti, ma anche di favorire una fruizione critica e inno-
La narrazione prosegue con la preparazione, il trasporto e. ~. . ) ST )
vafiva del bene. LOintegrazione di strumenti digitali avanzati,

la consegna del peplo nuziale, della corona gamelia e dg r%e i sévare di modellazione 3D e il rilievo tramite laser

frutta, immagini che documentano il trasferimento degl % canner, $re la possibilit™ di ottenere rappresentazioni ad

getti rituali destinati alla celebrazione nuziale. U'n gltenorgta precisione, capaci di restituire le matrici originali dei
momento ¢ quello della R1 1(Kosme V)i cui viene p'nakes con fedelt” millimetrica.

rappresentata la cura estetica della sposa, espressione d sto approccio consente di esplorare nuovi sviluppi nella
lezza e armonia. La fase centrale del ciclo « costituita dgligyrizzazione del patrimonio, ponendo IGaccento sul con-
,0 . .theogam’p il matrimonio sacro tra Persefone &etto di cultura come patrimonio e sul patrimonio canee

Ade, simbolo di unione divina e di conferma dellCordine G@age inteso come riconoscimento dei valori speiiegati
smico. Ifl ne, il ciclo siconclude con 1O . #E2 lana 3|I®eredit” e allOidentit” culturale.

kalipteria) e la consegna della cista mistica, scene che sp@-i possibili sviluppi futuri, IOuso del rilievo laser scanner
geriscono la trasmissione di un cesto misterioso, emblefrebbe permettere non solo una maggiore accuratezza nel-
di rivelazioni sacre e di trasformazioni spirituali. In questie riproduzioni digitali, ma anche la creazione di piattaforme
modo, i pinakes raccontano non solo le vicende divine, nmamersive per la fruizione pubblica, |Qanalisi comparativa e
ri" ettono anche il rituale di passaggio della giovane donlaricostruzione virtuale dei cicli icono¢i@, ampliando
dalla fanciullezza alla maturit”, intrecciando dimensioneos* le possibilit™ di ricerca e di comunicazione sdieati
mitica e funzione sociale del rito. e museale.

Ogni p’nax e stato sottoposto a rilievo bea digitale, con

attenzione alle proporzioni, ai motivi decorativi e alle tracce

residue di policromia.

Attraverso i disegni si ¢ proceduto alla dozh tipologica
degli elementi ricorrenti e alla loro astrazione in paradig-e sezioni dellQarticolo sono state redatte dai seguenti autori:
mi di riferimento, come il . " (K'lathos), la coppia Introduzione sviluppata congiuntamente dagli autori;
Persefone/Ade, i cavalli alati, il gallo ctonio, lo specchidDésegnare sulla soglia: dal pensiero divergente al dispositivo
il & 2 YKiboth™s) Tale codica consente di costruire unnarrativa: Sonia Mercurio;

abaco concettuale che rappresenta le relazioni tra mito, stnammenti di memoria. Il modello locrese come paradigma
bolismo e ritualit”, permettendo di confrontare, combinarengrammaticoFrancesco Trimboli;

e analizzare i diversi schemi icondgriall disegno diventa MetodologiaSonia Mercurio

cos" un dispositivo di lettura e interpretazione, in cui ogfiviluppi futuri scritta congiuntamente dagli autori.

Attribuzioni
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Note

1 Il caso studio presentato si inserisce nelle attivit™ di ricerca e spe alla ri-lettura e allstraniamento dei codici comunicativi propri ghémakes
rimentazione sviluppate allOinterno del Laboraa#iaina Medi_ 2 Gome osserva Lippolis (2014; 55-93), IGanatisptsit votivi nellOttalia
ter GHOOTBQLYHUVLW] OHGLW HDQIDO@H I mlum;?éﬁ&%)rﬁ‘a{lg‘ chonOpar |C%I|51rg rife/rimento a Locri Ebiz, evidenzia come
6,.,-$23$#/+36+)$*$;$H#-($#6$%, 2 H#1+/. ) SHOEP e HEVoH# %o, 1#6.$3,#4,) (# D . . . . L
QHOOD 7HVL GL /DXUHD 0DQ NN (G s REURGRILEIE tpngia semplice decorazioneyriiaguaggio sim
@ABCDH#-8)1)) #6.0) HH1EFY6$:( )S>HA(-S(. HBRIBHH, 1,194 bO|ICO. COI‘.IdIVISO che esprime pratlche I'.Itua|l, mg@oolle.ttlva.l e strutturg
%(11EJ7J7#KLMNOKLMP:# (6tigt-ebmunicativi nel racconto dei pinake§1"’lrrat'\./(.3 mtegratg rllella produzmng votiva. Laaimr.e la rllpetlzllone degli
tra narrazione sacrale e rappresentazione simiidligiaborato, a cura di schemi iconogtieci ri" ettono un ordine formale e simbolitoalizzato alla
Vincenza Battaglia (laureanda), con relatore Prat@ho Ginex e core  rasmissione e alla performativit™ del mito..

latori arch. Francesco Trimboli, arch. Sonia Mdmarprof.ssa Margherita 3 Zancani Montuoro 1940: 2@24; 1954a: 786; 1954b: 7106; 1955:
Milanesio, ha fornito un contributo metodologico drattere grbaco volto 283308; 1959: 22832; 1960: 330; 1961: 67877.
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