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XY: i documenti 
uesto numero è monografica­
mente dedicato ai vent'anni di 
"architettura disegnata" che 
vanno dal 1968 al 1988. La vici­
nanza storica del fenomeno e il 
suo coinvolgimento in vicende 

-~- ancor oggi in svolgimento ne 
rende molto difficile l'esame obiettivo. Sembra 
però utile proporne un'interpretazione a corta di­
stanza che, se pure potrà risultare compromessa 
da giudizi non ancora sufficientemente sedimen­
tati, assicura per altro memoria lucida e valuta-

. zio n i appena emerse da un dibattito le cui tinte ac­
cese è bene non dimenticare. 

Il ventennio preso in esame è caratterizzato 
da una data d'inizio carica di significato e alla 
quale sono legati in larghissima misura, nel bene 
e nel male, i comportamenti e le riflessioni di tutta 
la cultura di cui ci sentiamo partecipi. È forse im­
possibile accertare quanto il '68, inteso nella glo-

balità delle sue accezioni , sia coinvolto nella na­
scita dell'architettura disegnata, ciò nonostante le 
testimoninanze qui raccolte ne tentano generosa­
mente un 'indagine. Tentan9 soprattutto, però, di 
comprendere le eone sioni che un atteggiamento 
culturale, sorto e maturato principalmente nel 
mondo accademico o nei suoi immediati interni, 
ha stabilito con la crisi della progettazione e con 
l'invalidarsi dell 'identificazione dell 'idea di pro­
getto con un processo salvifico dei destini dell'uo­
mo. 

In merito al tipo di disegno cui ci si vuoi rife­
rire tanto la definizione adottata quanto la delimi­
tazione temporale as unta sono, secondo alcuni, 
un dato di fatto incontrovertibile, per altri invece 
sono ampiamente ottoponibili a critica. Comun­
que, pur con la massima disponibilità a verifiche o 
contestazioni, è parso opportuno mantenere la 
definizione che, se pure imperfetta, è ormai omo­
logata dall'uso e circosrivere quindi il periodo nel 



modo indicato, in accordo con una posizione che 
sembra raccogliere la massima parte dei consensi. 

I principali protagonisti di questa sperimen­
tazione progettuale sorta e consumatasi sulla car­
ta, ma che condiziona tuttora l'ispirazione, la poe­
tica è gli stessi modelli figurativi della ricerca ar­
chitettonica, insieme con i critici e gli osservatori 
che maggiormente si sono occupati del fenome­
no, spesso al punto da esserne personalmente 
coinvolti , espongono qui la loro opinione su que­
sto amato e contestato periodo di storia dell'archi­
tettura; talora orientando l'attenzione sui suoi 
aspetti più dibattuti, talora indagando le influenze 
e le ricadute che ne sono derivate anche in campi 
diversi quali l'arte e il costume. 

Una tendenza di pensiero che, pur gravitando 
essenzialmente intorno ai problemi della proget­
tazione e della composizione, entra così a fondo 
nella qualità del segno da attribuire significati più 
pregnanti all'espressione grafica che alla stessa 
realtà architettonica, non poteva non interessare 
questa rivista che ha come obiettivo specifico lo 
studio del disegno e dell 'immagine e che, al con­
cludersi di un capitolo importante della storia 
della rappresentazione progettuale, vuole essere 
la prima ad offrirne una rassegna critica. 

Comunque possano essere giudicati gli 
eventi di questi vent'anni è certo che il disegno ha 
contratto un debito nei confronti dell 'architettura 
disegnata. Le deve il proprio ritorno, in ruolo di 
protagonista, su lla scena della progettazione, le 
deve il rientro in un circuito di interessi dal quale 
era stato, ma anche si era, notevolmente emargina­
to, le deve l'attenzione che si è tornata ad avere per 
la rappresentazione dell 'architettura e che re­
clama oggi un rinnovato e più responsabile con­
trollo della qualità e della coerenza del linguaggio 
grafico. 

Alle opinioni dei protagonisti e degli osserva­
tori XY affianca un ampio regesto delle opere e de­
gli eventi che hanno costruito la storia di questo 
periodo. La testimonianza ordinata e, per quanto 
possibile, esauriente che se ne intende lasciare 
non trascura i fenomeni di costume, le attività edi­
toriali e le manifestazioni culturali attraverso cui si 

è sviluppato e propagato un movimento di pen­
siero che certo non può definirsi limitato al 
mondo dell 'architettura. 

Le polemiche esplose sulla validità sia arti­
stica che progettuale di opere per le quali gli ar­
chitetti si sono misurati nelle gallerie d'arte e gli 
artisti si sono scoperti pittori d'architettura, in un 
sodalizio imprevisto quanto sconcertante, richie­
dono infatti che le vicende di questa singolare 
esperienza siano esposte anche attraverso un 
elenco documentato di notizie e accadimenti si­
gnificativi, in modo da rendere ricostruibile nel 
modo più certo la storia controversa di quella che 
fu anche chiamata "architettura di carta". Il com­
pito di illustrarne l'ampia produzione grafica è 
stato affidato ad una serie di opere tratte dalla col­
lezione di Francesco Moschini, da lui cortese­
mente messa a disposizione di XY, che costituisce 
una campionatura sufficientemente indicativa 
della varietà delle posizioni, ma anche delle linee 
di omogeneità, che l'architettura disegnata ha fatto 
registrare in Italia. Le opere di Massimo Scolari, 
che si accompagnano al suo articolo, sono ripro­
dotte per gentile concessione dell 'autore e le im­
magini che commentano il regesto U.S.A. sono se­
lezionate da Li vi o Sacchi. 

La vivacità di commenti e di reazioni che que­
sta iniziativa ha fatto registrare durante la sua 
messa a punto e l'incessante affluire di notizie che 
imponevano progressivi aggiornamenti, insieme 
con la necessità di portare però a conclusione il 
regesto in tempi ragionevoli per inserirlo in que­
sto numero speciale hanno suggerito di proporne 
ora una prima versione, ampia ma non esaustiva, 
continuando poi la raccolta delle notizie che si 
renderanno ulteriormente disponibili per ricom­
porle in una versione successiva, più completa e 
definitiva, da pubblicare a parte. A tal fine i lettori 
in possesso di informazioni e immagini utili per 
eventuali integrazioni potranno, se interessati, 
farle pervenire alla redazione di XY entro il 31 di­
cembre 1990. 

Roberto de Rubertis 
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Sul disegno 
d'architettura: 

dodici domande 
Francesco Dal Co 
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- ---:il XY Qual è, a tuo avviso, il 
significato del disegno 
d 'architettura dal punto 
di vista della relazione tra 
disegno e costmzione? Ci 
piacerebbe avere da te 
una risposta sul piano 

~~~~~~~ della teoria dell'architet-
tura. 

FDC in generale ritengo che l'architettura si 
configuri come un processo unitario che necessa­
riamente tende al costruire. Questo tendere non 
deve essere inreso in maniera meccanica, nel 
senso che ogni espressione grafica implica la sua 
immediata traducibilità in una forma costruita. Ma 
è indubitabile che ogni forma di espressione dise­
gnata dell'architetto tende, contiene in sé questo 
tendere al costruire, alla costruzione, al la realizza­
zione di un manufatto. Quindi il disegno si pone, 
all 'interno di questa definizione molto schemati­
ca, come una tappa di un processo. Intendere que­
sto processo in termini meccanici, come una suc­
cessione di tappe, sarebbe però assolutamente ri­
duttivo del meccanismo di ideazione che il pro­
getto rappresenta. Il disegno rappresenta una vo­
lontà, esprime una volontà, è una forma di manife­
stazione di - per usare una espressione che forse 
può generare equ ivoci , ma che certamente 
esprime il mio pensiero - un kunstwollen , che si 
dispiega attraverso il completarsi di un processo. 

C'è però un altro aspetto del disegno, altret­
tanro importante, che contribuisce a rendere am­
biguo questo manifestarsi materializzato del 
kunstwoflen tramite il processo di cui prima dice­
vo. Vorrei citare una lettera di Van Gogh, su cui 
giustamente Artaud ha richiamato l'attenzione, 
che si riferisce proprio al disegno - e credo che 
non vi sia una sostanziale differenza se s'intende in 
maniera specifica il disegno dell'espressione arti­
stica o quello della progettazione architettonica. 
Se ricordo bene essa elice che ,, il disegno è ciò che 
serve a forzare quella barriera eli ferro o d'acciaio 
che si frappone alla creazione della realtà, è uno 
strumento, un grimaldello che forza, che apre la 
realtà». Ecco, io ritengo che il progettare sia di per 
sé un modo eli produrre la realtà, un modo eli por­
tare a evidenza la realtà. Questo è il ruolo fonda­
menrale del disegno. Il disegno è questo grimal­
dello che forza le cose verso la realtà. Conriene, se 
si vuole, una duplice tensione: da un lato il suo ma­
nifestarsi finale nel progetto, con tutto ciò che esso 
implica, e quindi anche con tutte le sue mediazio­
ni ; dall 'altro il modo che apre al possibile manife­
starsi della realtà. 

Un altro aspetto, altrettanto forte e impor­
rame per comprendere l'idea stessa eli disegno ar­
chitettonico, è quella che mi piacerebbe definire 
come il bisogno che l'architetto ha eli esercitare il 
proprio controllo sull'opera. Provo a spiegarmi 
meglio. Quando l'opera schiude la realtà produce 
la realtà, entra in un tempo tutto suo, che essa 
stessa produce, determina o, almeno, per la defini­
zione del quale essa stessa combatte. Ma è un 
tempo astratto, diverso da quello che si determina 
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nel confronto tra la realtà prodotta e quella che le 
sta intorno, il tempo della storia. È il tempo della 
ideazione, il tempo dell 'invenzione. Io credo che 
nel disegno si manifesti anche questa volontà eli 
una sorta di utopica coincidenza tra il tempo delle 
opere e quello dell 'ideazione, fra il tempo che è 
proprio dell 'esperienza soggettiva di chi progetta, 
e l'opera che, una volta entrata nel mondo, sarà 
sottratta a questo tempo. Quindi il progetto è an­
che uno strumento di proprietà, che garantisce la 
proprietà, il dominio sull 'opera. Forse si potrebbe 
dire che il vero, miracoloso istante in cui l'opera è 
veramente nelle mani dell 'artefice è quello che 
precede addirittura l'espressione del disegno. Il 
disegno si pone su questo crinale. Un crinale deci­
sivo perché implica la rottura dei tempi a cui l'o­
pera è necessariamente esposta. E credo che que­
sto sia il momento più importante, uno dei mo­
menti più importanti e significativi se si vuole ra­
gionare sulla natura stessa del progetto, delle stra­
tegie, delle pratiche progettuali. Se si vuole un 'im­
magine del disegno è proprio questa: di essere l'i­
stante che arresta il fluire del tempo, che arresta 
l'opera prima dell 'attimo in cui essa si avvia nel 
mondo e contemporaneamente apre la strada al­
l'opera per il mondo, cioè la trattiene e la lancia. 
Questo trattenere e questo lanciare costituiscono 
il duplice effetto del disegno. E mi pare che questo 
poi sia l'elemento di maggior fascino contenuto 
nella frase di Van Gogh: quando si rompe questa 
barriera di ferro che dischiude all'opera la realtà, 
si arrischia l'opera. 

Il disegno contiene poi un altro elemento che 
costitu isce questa ricchezza ambigua, paradossale 
per ceni versi: proprio perché in quel momento 
l'opera è protetta dal rischio all 'avviarsi verso il 
mondo, è protetta ma offerta, data. Sono insomma 
molte le componenti che rendono così centrale il 
tema del disegno, tutte implicite nella natura 
stessa del progetto: il progetto è di per sé un ri­
schio, un esporsi ad un rischio, un esporsi alla ca­
tastrofe. Il disegno contiene dentro di sé tutti que­
sti elementi che costituiscono il paradosso, è un 
aprirsi e un chiudersi continuamente, è un mo­
mento che esprime una natura assolutamente pa­
radossale. 

XY La tua risposta è estremamente interes­
sante ma fa nascere immediatamente un 'altra ar­
gomentazione. Sembra quasi, dal tuo intervento, 
che esista un 'idea della costruzione nel disegno e 
un 'idea della costruzione nella cosh-uzione. En­
trano, queste due idee, in un gioco reciproco 
molto complesso, tu dicevi "di protezione", quella 
del disegno rispetto all'idea di costruire nella co­
struzione. Dicevi anche una cosa molto significa­
tiva, che nel disegno coincidono i tempi dell'opera 
e quelli dell'ideazione. C'è però, nel momento in 
cui è possibile parlare di disegno e di cost1-Uzione, 
una specie di scissione, una specie anche, quindi, 
di potenziale opposizione. Secondo te è possibile 
interpretare disegno e costruzione come forme di 
una opposizione, di un contrasto? 

FDC. Io credo che il disegno contenga in sé 
questo contrasto. Ma lo contiene, lo sconta e con-

Questa intervista a 
Francesco Dal Co è stata 
condotta da Li vi o Sacchi 
per conto di XY il15 
gennaio 1990. Al fine di 
offrire la più fedele 
trascrizione del dialogo è 
stata mantenuta la forma 
colloquiale del testo 
registrato. 



In apertura: 
CarloAymonino e 
Aldo Rossi, 
Nella sressa Roma, 1986. 

In basso: 
Giangiacomo D'Ardia, 
O magio a Hugh Ferris, 
grattacielo 2, 1989. 

temporaneamente lo porta a soluzione. Il portare 
a soluzione che il disegno presuppone implica un 
pericolo mortale per la natura stessa del disegno. 
E il problema non è tanto di carattere oggenuale, 
cioè la differenza oggettuale che esiste fra l'opera 
costru ita e l'opera che permane nel disegno, ma è 
rappresentato proprio dal fatto che queste due 
opere contengono in sé tempi diversi. Nel disegno 
vi è ancora questo permanere dell 'unicità del 
tempo dell 'esperienza, che è rappresentata dal­
l'artista che la fa , mentre, nell 'opera realizzata, 
questa unicità è esposta a tutti i venti che la condi­
zionano. Ceno è un processo paradossale. Il dise­
gno d'architettura è un paradosso. 

XY Hai iniziato dicendo che il fine ultimo di 
ogni architetto è evidentemente quello costruttivo. 
Sono d'accordo. Un noto architetto americano ha 
invece di recente dichiarato che oggi il fine delt'ar-

. .. .. .. 
.. + + + 
.. + + 
.. + ... + . ... ... .. 

chitetto non è tanto costruire, quanto piuttosto di­
segnare, progettare edifici. Io non so quanto ciò 
possa esser legato a delle condizioni personali. 
Credo che sia però anche una tesi più generalizza­
bile di quanto possa apparire, forse un po' legata 
alta contemporanea frammentazione di ogni at­
tività umana. Mi sembra insomma che a ben 
guardare siano in realtà molti gli architetti preva­
lentemente impegnati a disegnare piuttosto che a 
costruire. la costruzione è spesso delegata ad altri. 
Vo1Tei un tuo parere su questo punto. 

FDC. Prendendo spunto da ciò, chiariamo an­
che un ulteriore aspetto di ciò che dicevo prima. 
Quando parlavo di una duplicità di tempi che ca­
ratterizza l'esistenza del disegno rispetto all 'opera 
che si offre al tempo storico, intendevo dire anche 
un 'altra cosa. Un 'opera realizzata si espone pro­
prio al consumo dell'uso, della sua funzione. La 
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funzione nel disegno è certamente sempre pre­
supposta, ma non si esercita mai sulla natura del­
l'oggetto che abbiamo di fronte. Non si esercita sul 
fog lio di carta che contiene le indicazioni del no­
stro disegno. La funzione si esercita nel consumo, 
nell 'uso, si esercita sull 'opera. Questa è una cond i­
zione completamente diversa. Nel farsi di quest'o­
pera, nel suo realizzarsi, certamente intervengono 
tutte le previsioni che un progettista deve saper 
fo rmulare per preservare l'integri tà della propria 
opera rispetto a questo suo destino. Ma certa­
mente questo stacca definitivamente l'opera dal­
l 'architetto. 

Il momento, credo, più drammatico all 'in­
terno di qualsiasi discorso che la storia del pro­
getto ci ha insegnato, è quello in cui l'opera si av­
via nel mondo, il mondo esercita il proprio domi­
nio sull 'opera, l'acquista attraverso un suo uso. 
Questo non va pensato soltanto in termini funzio­
nalistici, è un uso molteplice, vario, complicatissi­
mo. Questo distacco è un momento certamente 
importante, decisivo. Le previsioni che l'architetto 
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deve fare rispetto all'uso che l'opera subirà com­
plicano ulteriormente la possibilità di avere una 
perfetta conseguenzialità tra quel momento in cui 
il muro d'acciaio viene rotto, sfondato dal grimal­
dello del disegno e l'opera come essa ci si presen­
terà poi, nel tempo storico. Teorizzare una separa­
zione di questi due momenti è segno di debolez­
za. Viverla è completamente diverso, ma teori z­
zarla è segno di grande debolezza. È segno di una 
rinuncia, che non ha nulla a che vedere con la ri­
nuncia linguistica, ma che è bensì un ritrarsi ri­
spetto alla completezza, alla natu ra stessa del dise­
gno che è come prima dicevamo, un tendere a. Se 
dal disegno escludiamo questo tendere a, questo 
anelare a, questa sua contraddittorietà, il disegno 
diventa espressione di un atto di rinuncia, di un ri­
chiudersi. Io credo invece, come intende Van 
Gogh, che il disegno sia un apri re, non un richiu­
dere. Da questo punto di vista la tua domanda cer­
tamente indica una condizione oggi vissuta da al­
cuni architetti, non soltanto americani , ma è una 
delle posizioni che meno mi convince. Mi con-



Franz Prati, 
Sistemazione 
della piazza 
di Totre Argentina 
a Roma, 1985. 

vince molto di più il tentativo di vivere il disegno quello in cui operiamo oggi. Ma, da questo punto 
per quella sua contraddittoria, paradossale natura di vista, bisognerebbe fare anche un 'altra distin­
di cui si parlava prima. E quindi di scontare i peri- zione, e secondo me qui il tuo riferimento all 'ar­
cali. Non si superano i pericoli rimuovendoli , ma chitettura americana è del tutto pregnante. 
vivendo li , affrontandoli . Ecco mi sembra che que- Troppo spesso, soprattutto in America, conti­
sta rinuncia, questa volontà di separazione netta, nuiamo a parlare di architettura per opere che 
di ignoranza reciproca fra il disegno e l'opera, sia hanno assai poco a che vedere con l'architettura. 
appunto una rinuncia che non affronta il pericolo. Un atteggiamento utile per comprendere meglio 
Ma, ancor prima di affrontarlo, non mostra il peri- qual è il ruolo del disegno rispetto al progetto, sa­
colo che è insito nel disegno perché non ne mo- rebbe tentare di circoscrivere enormemente il pa­
stra i paradossi, e quindi ignora una componente norama a cui noi diamo il nome di architettura, di 
essenziale del disegno, cioè pratica una pratica in ridurlo, ridurlo moltissimo. È un fatto di diseduca­
maniera del rutto parziale, nascondendone, velan- zione nostra e di pigrizia mentale, io credo, conti­
dane la complessità. Mi sembra sia uno degli el e- nuare a parlare di architettura per una serie di pro­
menti di debolezza che appare a volte in alcune dotti che ormai rispondono soltanto a quell'esi­
reorizzazioni più o meno bene architettare, ben genza di mera funzione che li esclude invece dal 
progettate, che si ricollegano alle posizioni di cui desiderio vero di mostrare, in termini radicali, 
parlavi. Certamente va poi fatto un grandissimo come prima dicevo rifacendomi a quella frase di 
sforzo analitico e intellettuale per capire rutti i pas- Van Gogh, che è proprio dell 'architettura. Mi 
saggi che sussistono fra il primo aprire rappresen- chiedo se molta di quella produzione che viene ri­
taro dal disegno e il manifestarsi finale dell'opera fiutata teoricamente, non sia invece un falso obier­
in un sistema produttivo così complesso come tivo, un oggetto di falso rifiuto. on credo che sia 

così decisivo per un architetto rifiutare di disegna­
re, per esempio, la carrozzeria di una Volkswagen, 
dato che essa vive di una sua logica, dove probabil­
mente il progetto architettonico inteso come noi 
lo stiamo definendo non ha alcun senso. Ma rifiu­
tarlo che senso ha? Escludere quel campo che 
senso ha? Questo vale per molta architettura con­
temporanea, in particolare negli Stati Uniti , dove 
abbiamo una serie di prodotti che rispondono a 
delle logiche che forse sarebbe bene cominciare a 
dire che non fanno parre dell'architettura, non 
sono luoghi di vera sperimentazione dell'architet­
tura. Credo che sarebbe molto salutare comin­
ciare a dire che di architettura oggi se ne fa vera­
mente pochissima, e quindi esercitare la nostra at­
tenzione su quel residuo, e cominciare a pensare 
che l'architettura è veramente qualcosa che si rifu­
gia in nicchie del mercato, che non fa più mercato. 

XY Vorrei chiederti di intervenire su una que­
stione che mi pare sia in qualche modo sottesa a 
parte delle tue argomentazioni: che rapporto c'è, 
in architettura, fra disegno e parola, vale a dire 
tra il programma esposto dal disegno- questa "in­
frazione" del muro d'acciaio- e quello esposto at­
traverso il pensiero verbale, dal linguaggio, dalla 
parola? 

FDC. Su questo rema ci sono oggi delle diver­
tenti reorizzazioni, soprattutto negli Stati Uniti, 
dove spesso si ragiona sugli aspetti meramente 
linguistici dell 'architettura. Io credo che tra il di­
scorrere dell 'architettura e il disegno vi sia una di­
stanza abissale che è dovuta alla specificità dei lin­
guaggi. Sono linguaggi che hanno regole, statuti, 
storie, modalità completamente diverse. Che in 
certi momenti si incrociano, si richiamano, ma che 
restano linguaggi diversi. Non credo assoluta­
mente alla possibilità di applicare la parola per so­
stituire i normali strumenti del disegno, la carta, la 
marita, le tecniche della rappresentazione, il rap­
presentare, non lo credo affatto. Credo che ci sia 
un pericolo in tutto questo, da un lato una cattiva 
idea di architettura che si accompagna spesso ad 
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una cattiva letteratura e ad una cecità rispetto alla 
specificità del fenomeno architettonico. Oltre tut­
to, essendo un fenomeno che si configura in ter­
mini moderni da pochissimi anni - i secoli che ci 
separano dalla fine del Trecento inizio del Quat­
trocento, sembrano misurabili in un 'esperienza 
estremamente ridotta -credo che siamo ben lon­
tani dal poter pensare tutto questo. E soprattutto 
ritengo che vi siano delle specificità eli strumenti 
che rendono intraclucibili queste cose. ono stru­
menti che non possono essere usati in maniera in­
differente. 

L'altra cosa che tu dici implica invece un altro 
problema che io ritengo molto più attuale. egli 
ultimissimi anni c'è stato un decadimento della 
produzione teorica dei progettisti, e della cu ltura 
arch itettonica in generale, a cui si è accompagnato 
anche un decadimento dell 'espressione del dise­
gno e dei suoi ambiti di autonomia. Credo che 
questi due fenomeni abbiano una matrice comu­
ne. na produzione teorica come quella che si è 
manifestata acl esempio negli anni Sessanta e Set­
tanta richiedeva delle verifiche eli carattere espres­
sivo che hanno informato molta della cosiddetta 
architettura disegnata eli quegli anni. Oggi niente 
eli simile ha più luogo, è più oggetto el i ricerca, eli 
produzione della cultura architettonica, non solo 

sformazione si potranno vedere nel momento in 
cui si tornerà a fare il punto sullo scontro fra que­
sto bisogno eli pratica e le modalità in cui la prati­
ca, soprattutto in paesi come il nostro, ma non sol­
tanto, si realizza poi nella realtà della storia, nella 
realtà della società in cui viviamo. 

XY Negli anni Settanta si è verificato in Italia 
il grosso fenomeno detta cosiddetta architettura 
disegnata, cui accennavi nell'ultima parte del tuo 
intervento. Sappiamo che si tratta di uno slogan, 
di una nozione impropria, tuttavia molto effica­
ce. Da cosa è dipeso questo fenomeno, che cosa è 
stato nei suoi tratti essenziali, e soprattutto che 
cosa ha lasciato in eredità, positiva o negativa, 
agli anni Quanta ed ai prossimi? 

FDC. Credo che sia ancora molto difficile fare 
dei bilanci. Certamente ha lasciato una serie eli ri­
ferimenti, di esperienze, che non potranno far al­
tro che bene alla crescita della cultura progettuale 
italiana. Ho l'impressione che grazie a queste 
esperienze siano transitate delle ipotesi culturali, 
linguistiche, che ben difficilmente avrebbero po­
tuto trovare espressione con quella profondità, 
con quell'accuratezza, in altre maniere. 

in Italia ma anche in campo internazionale. Da un 
cerro punto di vista questo è segno eli una ulte­
riore crisi de ll 'architettura. Ma non sono pro- ,. 
penso ad attribuire alla parola crisi una valenza ne­
gativa di per sé, ritengo che essa contenga anche 
degli elementi positivi. 

L'abbandono delle duplicità, triplicirà delle ~ 

esperienze giocate su molti livelli , dei "multiversi" ' 
espressivi, ha una sua utilità e raffigura anche il 
passaggio che in questo momento stiamo vivendo 
della cultura arch itettonica. Questo certamente 
inaridisce un po' il panorama del dibattito cultu­
rale internazionale, ma d'altro canto fotografa an­
che una situazione che io credo non sia eli per sé 
negativa. Un ripensare da parre degli architetti alla 
specificità della propria esperienza, e quindi un af­
fondare nella specificità della propria esperienza, 
è un affondare in quel paradossale rapporto che 
appunto il disegno d'architettura indicava alcuni 
an ni fa e che ora viene invece trasferito all'interno 
dell'esperienza, della pratica eli ciascuno. Se vuoi è 
un irrobustirsi della pratica, un rafforzarsi della 
pratica, e credo che in questo vi siano dei segni po-
itivi. È cerro che quando ciò accade si perdono al­

tre cose per strada, non mi scandal izzo affatto per 
questo. Ritengo che questo sia un passaggio da 
scontare. Così come abbiamo scontato quello de­
gli anni trascorsi, in cui invece era così forte que­
sto intreccio tra produzione grafica- per usare un 
termine ricluttivo- e tentativi eli ricerca teorica, eli 
definizione teorica, che presupponevano quasi 
un 'esclusione di questa esperienza dal mondo 
della produzione, dal mondo della costruzione. 

Credo che adesso vi sia di più un affondare 
nella pratica costruttiva, progettuale. on penso 
affatto che ciò sia un male. Credo che bisogna ve­
derne i risultati , penso che i risultati di questa tra-
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I grandi filoni da cui parte questa esperienza 
hanno rappresentato, anche da un punto di vista 
proprio di formazione culturale, per quanto ri­
guarda l'ambiente dei nostri progettisti, l'occa­
sione per meditate su epi odi della storia recente 
o meno, che avrebbero altrimenti riscosso poca e 
scarsa attenzione. Credo che, com'è implicito in 
questo tipo di esperienza, vi siano poi anche dei 
pericoli. Ma il bilancio è certamente positivo, un 
bilancio in nero, non in rosso. 

I pericoli sono d'altra parte evidenti e le invo­
luzioni sono state in certi casi molto esplicite, ma 
nel complesso questo tipo di ricerca è stato certa­
mente salutare ed ha arricchito i motivi , i temi su 
cui la cultura compositiva italiana si è poi espressa 
in questi anni. 

XY Negli anni Settanta in Italia è stato in 
qualche modo impedito l'accesso al costruire: la 
migliore cultura italiana, quella che si poneva il 
problema di rifondare i propri linguaggi, le pro­
prie modalità operative, è stata esclusa dalle tra­
sformazioni reali. Ritieni che l'architettura dise­
gnata abbia avuto un rapporto con questa esclu­
sione? lo non credo, ma molti pensano che sia an­
data così. Si è disegnato molto, quasi a risarcirsi di 
questa perdita di capacità d'intervento concreto? 

FDC. Più che di esclusione si deve forse par­
late di scelta. Non credo tanto che vi sia stata una 
esclusione determinata da ragioni esterne. Credo 
che ci sia una componente di scelta, che nelle ge­
nerazioni degli arch itetti che hanno cominciato a 
esprimersi negli anni Sessanta e Settanta ci sia 
stato un desiderio di verifica, di approfondimento, 
secondo moda! ità operative che poco si sarebbero 
dimostrate congrue con la pratica professionale. Il 
punto va fatto magari rispetto alla professione, a 
come la professione tuttora vien fatta in questo 
paese. Più che dalla produzione direi che questa 
generazione si è esclusa da certe modalità della 
pratica professionale, così come essa è vigente 
oggi. 

Da questo punto di vista credo che molto 
poco sia cambiato. La pratica professionale non si 
va evolvendo in termini favorevoli alla espres­
sione della molteplicità e della ricchezza vera 
della cultura italiana, ma semmai si va chiudendo. 
Credo che i segni siano preoccupanti da questo 
punto di vista. 

La cultura di quegli anni , o per lo meno quella 
delle giovani generazioni di quegli anni , si è con­
trapposta non tanto al progetto in quanto sistema 
di espressione che porta alla realizzazione di un 'o­
pera, quanto piuttosto al trasferire il progetto al­
l'interno delle mediazioni che la pratica professio­
nale nel nostro paese, ma non solo nel nostro pae­
se, va imponendo. 

Il problema mi pare sia rappresentato dalla 
professione, come si organizza, quali sono i suoi 
ruoli e via dicendo. Questo è un discorso che 
porta ad una analisi di carattere politico che non 
credo sia il caso di affrontare. Credo che andiamo 
verso processi di concentrazione, non verso pro­
cessi di decentramento, andiamo verso processi di 
espropriazione di certe forme di sapere che, in 
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maniera se vuoi nostalgica, quella cu ltura del dise­
gno bene o male esprimeva. Vi era certo una com­
ponente nostalgica. Però io credo che il discorso 
vada a que to punto spostato su di un altro versan­
te, è il problema delle strutture della professione 
che va oggi affrontato, in Italia e non soltanto in Ita­
lia. Mi sembra che questo sia il discorso priorita­
rio. on quello di cercare di spiegare le ragioni 
per le quali si può immaginare che vi fosse un pro­
gramma di esclusione rispetto a quelle forme di 
espressione a cui tu prima ti riferivi. 

XY La cultura architettonica americana mi 
pare sia nel suo complesso meno toccata da com­
ponenti ideologiche di quanto lo sia quella euro­
pea. Non a caso,forse, è stata anche meno toccata 
da un fenomeno come quello dell'architettura di­
segnata, ovvero quest'ultimo è patrimonio appa­
rentemente esclusivo delle sue aree più connotate 
ideologicamente. Partendo da queste considera­
zioni ti chiedo se c'è a tuo avviso una relazione 
specifica fra ideologia e architettura disegnata. 

FDC. o n credo, almeno per quanto riguarda 
la situazione italiana. Ripeto, a me sembra che l'ar­
chitettura disegnata esprima fondamentalmente 
una sorta di disistima per certi modi di crescere 
della professione nel nostro paese. È vero che in 
America la situazione è molto diversa, ma non così 
radicalmente diversa. La professione in America si 
presenta con caratteri radicalizzati rispetto a certe 
degenerazioni intuibili in Italia, dove peraltro 
sono prodotte da meccanismi non del tutto coinci­
denti, spesso anzi diversi- mi riferisco soprattutto 
ai programmi della committenza, al rapporto fra 
professione e committenza. La mediazione poli­
tica in Italia è molto più forte di quanto non lo sia 
negli Stati niti , questo è indubitabile. Le degene­
razioni sono analoghe, ma non coincidenti. La dei­
deologizzazione della professione negli Stati Un iti 
è vera secondo me solo in apparenza, nel senso 
che sono altrettanto forti le dichiarazioni di princi­
pio che tendono a dire che la professione non ha 
più nulla a che spartire con l'ideologia, con l'ideo­
logia della morte dell 'ideologia. Alle vecchie 
forme ideologiche che sostenevano certo espe­
rienze progettuali si sta sostituendo una altrettan­
to, se non più forte , ideologia della morte delle 
ideologie, della caduta delle ideologie. Caduta an­
cora più forte, più pericolosa, più degenerata, nel 
senso che le ideologie, anche le piccole ideologie 
che si manifestavano all 'interno della professione 
negli ann i Sessanta e Settanta, mi parevano molto 
più produttrici di contraddizioni di quanto non sia 
l'attuale atteggiamento vincente che porta gli ar­
chitetti appunto a teorizzare una propria dere­
sponsabilizzazione al di fuori di quelli che sono i 
limiti professionali più gretti e immediati. 

XY C'è un altro punto che m'interessa. Ho 
l'impressione che esista un rapporto tra la fama di 
cui ha goduto l'architettura italiana sulla stampa 
specializzata internazionale per esempio negli 
anni Sei/anta e il fenomeno dell'architettura dise­
gnata. È possibile? 

FDC. Penso di sì. Questo è però da un lato 
certamente dovuto all 'originalità di queste forme 
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di espressione, dall 'altro anche ac.l un 'onda più 
lunga, di cui queste espressioni sono la schiuma: 
tramite quelle esperienze la stampa e la cultura in­
ternazionale venivano in qualche maniera a cono­
scere meglio una tradizione cu lturale che si pre-
enta oggi come una delle più ricche. 

Credo che la grande continuità che presiede allo 
sviluppo della cultura italiana del Novecento, dagli 
anni del primo dopoguerra, durante il fascismo, 
durante la ricostruzione, sia notevolissima. Questa 
cu ltura ha espresso dei momenti estremamente 
alti e soprattutto una ricchezza notevolissima. 
Bene o male credo che un po' di tutto questo sia 
arrivato alla cultura internazionale anche tramite 
le esperienze a cui tu prima facevi riferimento. 

XY C'è quindi ancora una spiegazione alla 
latitanza odierna dell'architettura italiana sulla 
stampa internazionale? Mi sembra che oggi siamo 
decisamente meno rapprese-ntati di quanto lo fos­
simo, poniamo, dieci anni fa. 

FDC. on saprei. Credo che bene o male la 
cultura architetton ica italiana nel suo complesso, 
in tutte le sue manifestazioni, sia ancora una cu l­
tura di avanguardia. E se non proprio di avanguar­
dia, certamente occupa un ruolo preminentissimo 
nel panorama internazionale. L'architettura ita­
liana oggi offre, nonostante involuzioni e debolez­
ze, uno dei panorami più stimolanti. on credo 
che vi sia una caduta di attenzione; semmai gli or­
gani d'informazione devono tener conto di un 
proliferare, di un moltiplicarsi dei panorami. Que­
sto è vero. Ma non implica che l'architettura stia at­
traversando una fase eli particolare invo luzione. 
Credo che vi sia attenzione per ciò che succede 
nel nostro paese. Ceno c'è una minore foca li zza­
zione, ma questo è anche bene. In ceno momenti 
si è parlato solo di un ristrettissimo gruppo di per­
sonaggi. Mi pare che ci sia una maggiore varietà 
nel panorama, non solo italiano ma anche interna­
zionale. 

È chiaro che la cultura architettonica interna­
zionale sia più curiosa, e quindi sia costretta ne­
cessariamente a concedere meno spazio all 'archi­
tettura italiana. Tra l'altro questa cultura architetto­
nica italiana si dimostra sempre abbastanza per­
spicace. Ha una notevole capacità di reazione. 

Forse un merito della cultu ra del disegno è 
stato che l'architettura italiana è riuscita ad essere 
guardinga rispetto all 'insorgenza delle mode che 
si sono succedute in questi decenni, degli logan o 
delle esperienze la cui crescita ha coinciso con i 
tempi del rinnovarsi delle mode. Atteggiamento 
molto salutare. 

XY Mi sembra che nella prima parte del tuo 
discorso emerga una uisione metalinguistica del 
disegno d'architettura, in qualche modo legata 
alla nozione di un Linguaggio che significa nei 
confronti di un altro Linguaggio, nel nostro caso 
nei confronti del Linguaggio principale che è 
quello dell'architettura. Il ruolo specifico del dise­
gno, seppur altissimo, resterebbe comunque stnt­
mentale. Sei d 'accordo? 
FDC. o. Non sono d'accordo su lla separazione 
implicita nella tua domanda, cioè che ci sia un 'ar­
chitettura e un disegno d'architettura. lo credo 
che tutto si tenga, che tutto faccia pane del pro­
blema del progetto d'architettura, che tutte siano 
componenti interne di cui non riesco nemmeno 
più a leggere delle successioni meccaniche, logi­
che, prima viene il disegno, poi il progetto e poi il 
progetto trova la sua cod ificazione in strumento di 
comunicazione per determinare delle scelte, 
delle ulteriori pratiche che sono separate da esso. 

Io credo che ci sia invece proprio un tenersi , 
uno stare insieme. Questi passaggi, ripeto, non mi 
paiono affatto disposti in una successione lineare. 
Mi sembra piuttosto che continuamente ritornano 
e dialogano fra di loro. Ciascuno di questi passaggi 
esprime poi a sua volta delle potenziali contraddi­
zioni. Ora, per semplificare, se pensiamo che il 
progetto d'architettura sia un modo per codificare 
una serie di informazioni che devono essere tra­
smesse nella maniera più vincol istica possibile ad 
altri operatori, ad altre forme eli lavoro, se immagi­
niamo che il disegno di architettura sia uno dei 
momenti di un complesso sistema di divisione del 
lavoro, secondo me siamo ben lontani dal co­
glierne la paradossalità. Io credo che il progetto di 
architettura comprenda tutto ciò, che il disegno di 
architettura comprenda tutto ciò, ma come uno 
strumento che non può essere totalizzante e 
quindi che sconta al suo interno il suo essere para­
dossale. All 'interno di questa visione, dovremmo 
smettere eli pensare che disegnare un progetto, un 
edificio, sia semplicemente dare delle informazio­
ni , precise e vincolanti , a degli operatori , a degli 
esecutori. Il progetto vive anche di questo proble­
ma, irresolubile in termini di mera e semplice pre­
visione di scansione, in termini di divisione del la­
voro: il progetto acquista necessariamente un suo 
tempo una volta che trova realizzazione nella ma­
teria. lo credo che questa dimensione del tempo, 
del tempo dell'esperienza, sia una sostanziale di­
mensione del di egno d'architettura. Credo che 
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ciò non sia riducibile a nessuna scansione mecca­
nicistica del processo, ma bensì costituisca pro­
prio una delle parti più essenzialmente significa­
tive del progettare: questa molteplicità dei tempi, 
dove si scontrano tempi apparentemente oggettivi 
con tempi assolutamente soggettivi, il dramma 
che da questo può scaturire, le catastrofi che que­
sto letteralmente produce. 

Questo mi sembra un punto importante, 
forse il più affascinante. Tutta la storia dell'archi­
tettura è piena di esempi di questo tipo, dove il di­
segno diventa lo strumento che sembra procrasti­
nare all 'infinito quel catastrofico momento in cui 
l'opera acquista la sua vita. Il disegno è l'atto che 
procrastina questa proprietà sull'opera, proprietà 
escl usiva, soggettiva. 

È un problema affascinante che fa parte del 
terreno su cui noi dobbiamo esercitare il nostro 
pensare il progetto. Vi sono tantissimi modi per af­
frontare la questione del progetto. Credo che 
ignorare questo conflitto di tempi , di destini , sa­
rebbe letale e ci porterebbe a vedere tutto in ter­
mini meccanicistici. La cosa più banale, più vo lga­
re, da combattere è credere che un progetto, un 
disegno che non si traduce in mattoni sia una 
espressione di impotenza. Questo è assoluta­
mente falso , assolutamente sbagliato. Ripeto: il 
progetto tende sempre, è un tendere, e se questa 
tensione non si realizza, non è che poco importi , è 
importantissimo, ma non implica un giudizio di 
impotenza sull 'oggetto che esprime questo tende­
re. 

XY C'è una relazione, credo, fra la trasfor­
mazione delle scuole di architeuura da scuole 
tutto sommato ancora molto controllabili in fa­
coltà di massa e l'architettura. Una relazione 
molto forte. È possibile pensare all'architettura di­
segnata come al primo mass medium, il primo 
grande mezzo di comunicazione interno a que­
sta massa di studenti per ueicolare e propagan­
dare tematiche architettoniche, è possibile pensare 
al disegno d'architettura come mass medium di 
queste grandi facoltà di massa? 

FDC. ella tua domanda sono implicite una 
serie di ambiguità che dovrebbero essere chiarite 
ai lettori che avranno la pazienza di leggerei. Se ti 
riferisci al disegno di architettura così come è pra­
ticato nelle sue forme più riconosciute, come un 
tentativo di pensare sul progetto, credo che que­
sto sia lontaniss imo dal configurare un med ium 
utile per awiare all 'architettura, allo studio dell 'ar­
chitettura o alla pratica dell'architettura le grandi 
masse di studenti. Credo che in una università 
come la nostra, sia e sa di massa o no, sia awenuto 
un fenomeno per lo meno curioso: mentre, in par­
ticolare in Italia, ma non solo in Italia, i andava ac­
crescendo la produzione di questa architettura 
che in maniera parossistica pensava disegnando, o 
tentava eli pensare disegnando, o si rispecchiava 
nel disegno, che tentava eli trovare nel disegno 
un 'immagine della propria condizione riflessa in 
uno specch io, nelle facoltà di architettura l'inse­
gnamento del disegno si è degradato in maniera io 
credo qua i irrimediabile. 

Ma vi è una differenza fra l'apprendimento 
del disegno come una tecnica, quale io credo do­
vrebbe essere alla base di ogni insegnamento del­
l'architettu ra e l'uso che di esso viene fatto in que­
sti tentativi raffinati di reperire, tramite gli stru­
menti della rappresentazione, un 'immagine della 
propria condizione di progettisti , un 'immagine 
storica, della condizione dell 'architettura. È de­
menziale che nelle facoltà di architettura ormai 
non si insegni più la tecnica del disegno. Credo 
che le facoltà di architettura siano destinate a di­
ventare sempre più di massa o a ritornare, come 
auspico, ad essere dei luoghi dove si cerca di av­
viare i giovani all'esperienza del costruire. In en­
trambi i casi credo che sia assolutamente neces a­
rio reintrodurre l'insegnamento del disegno. 

Le facoltà di architettura in Ita lia hanno assi­
stito al fenomeno più degradante che si possa im­
maginare, che secondo me non è rappresentato 
così tanto dall 'incredibi le aumento degli iscritti , 
ma dal modo in cui si è risposto all'aumento degli 
iscritti. Espressione tipica di questo modo asso lu­
tamente demenziale di rispondere all'aumento 
della domanda è il fatto emblematico che le facoltà 
di architettura si sono sdoppiate e triplicate pro­
ducendo ad esempio le cosiddette facoltà di urba­
nisti ca, dove al posto degli insegnamenti fonda­
mentali dell 'architettura si sono impartiti degli in­
segnamenti di secondo se non di terzo grado, di 
materie che con l'architettura avevano molto poco 
a che fare, tipo la sociologia, le economie, i più o 
meno velleitari tentativi di interpretazione degli 
assetti del territorio. Ecco, io credo che una delle 
prime cose che un ministro o un architetto do­
vrebbe fare è procedere alla chiusura immediata 
di tutte queste uperfetazioni e alla reintrodu­
zione massiccia, coercitiva, massimamente selet­
tiva delle tecniche del disegno nelle facoltà di ar­
chitettura. 

XY Il disegno, oltre ad essere un mezzo per vi­
sualizzare l'architettura, è anche una memoria 
degli eventi che dovrebbero accadere, ovvero di 
tracce, di pensiero che si sono dzpanati. In che 
modo questo essere memoria del disegno entra 
nell'architettura? 

FDC. Il disegno è certamente una forma di 
espressione della memoria, o per lo meno di 
espressione diretta di memoria, di ricordi , o una 
espressione di nostalgia della memoria, ma, da 
questo punto di vista, il disegno è il progetto di ar­
chitettura. Il progetto di architettura contiene in sé 
questo, la memoria ne fa parte, e il ricordo ne co­
stituisce uno degli elementi essenziali, dopo di 
che, se la memoria viene espressa in certe manie­
re, se diviene soltanto nostalgia, fonte di un rispec­
chiamento in esperienze che si sono già date, al­
lora essa diventa un elemento puramente ripetiti­
va. Ma se la memoria è invece fonte di confronto, 
se diventa soprattutto origine di contraddizioni , 
allora non ci sono progetti che non hanno memo­
ria. Il tentativo di pensare che il progetto non con­
tenga in sé la memoria significa pensare che il pro­
getto è una pratica priva della sua contraddizione 
di fondo, di ciò che lo rende ricco. 
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Quasi un autodafé 
di Fulvio Irace 



_____., A voler prendere per 
1 buono il suggerimento di 

Georges Duby - "il mo­
mento privilegiato per 
l'osservazione è quello in 
cui la battaglia finisce" -
niente meglio dell 'osser­
vatorio attuale si presta al 

compito di una riconsiderazione critica della "for-
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tuna" del disegno nella proposizione progettuale 
eli questi ultimi decenni. 

Affermazione, certo, che potrà apparire a più 
d'uno paradossale ed affrettata, di fronte alla siste­
matica fioritura di riviste fondate su ll 'emergenza, 
in ambito accademico, delle tematiche della rap­
presentazione; all 'esplosione di mostre e rassegne 
esplicitamente incentrate sull 'idea di una possi­
bile storiografia architettonica "sub specie figu-
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rae"; al consolidamento di istituzioni pubbliche 
votate alla raccolta e allo studio del disegno archi­
tettonico o alla rete internazionale di gallerie pri­
vate che sostanziano le attese di un mercato appa­
rentemente in declino, ma fino a ieri di sorpren­
dente vitalità. Al risorgere, infine, in geometrico 
contrappunto con lo sfiorire delle tematiche 
"postmoderne", di nuove attitudini neo-avanguar­
distiche che nel mezzo grafico trovano il loro con-

geniale, naturale referente espressivo. 
E, tuttavia, solo chi sia portato a sottovalutare 

gli effetti "virali" nel corpo dell 'architettura di 
quello che Franco Purini qualche tempo fa ha ica­
sticamente definito il "fattore D", potrebbe scam­
biare per salutare continuità la trasmigrazione- o 
non piuttosto l'acquietamento?- di quelle iniziali 
tension i nel dispiegamento istituzionale dell'at­
tuale introspezione. Da questo punto di vista, in-
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fatti , parrebbe di poter dire che quanto la "disordi­
nata" dispersione di ipotesi l'architettura dise­
gnata degli anni '70 ha generosamente dissemina­
to, i più "aideologici" anni '80 hanno raccolto e si­
stematizzato in risposte tanto programmatica­
mente efficaci quanto, inevitabilmente, concet­
tualmente riduttive. 

In tal senso, infatti , sia il Deutsches Architek­
turmuseum di Francorte che il Canadian Centre 
for Architecture di Montreal-due, vale a dire, delle 
più importanti istituzioni internazionali con cui si 
ch iude il bilancio di questa ultima decade- pos­
sono considerarsi il legittimo frutto di un 'atten­
zione spostata dal fuoco del prodotto al centro del 
progetto. L'intenzione di Heinrich Klotz di andare 
"alle radici dell 'informazione" storica, acquisendo 
segni e simboli del lavoro degli architetti del 20° 
secolo per ricostruire quella "direct route" che ri­
congiunge l'espressione pubblica dell 'architet­
tura alla "intimacy of the drawing board", è diretta­
mente debitrice a quell 'emergenza della concet­
tualizzazione del disegno originariamente propo­
sta dal lavoro di alcuni architetti come risposta alla 
riduzione professionale del lavoro progettuale. La 
spasmodica rilettura di quella che, in ambito di fi­
lologia letteraria, Gianfranco Contini aveva defi­
nito l'oscura mole degli "scartafacci" appare oggi 
pacificamente acquisita ai metodi della storiogra­
fia più avvertita. Eppure, quanto ha influito l'espe­
rienza dell'"architettura disegnata" nella lievita­
zione crititica di quest'attenzione non pare appro­
priatamente sottolineato neanche dalle più re­
centi ricostruzioni di quella vicenda avanzate dalle 
ultime fatiche di Renato De Fusco e di Manfredo 
Tafuri. Alla troppo inclusiva annes ione dell"'ar­
chitettura di carta" nel "codice delle micrologie" 
suggerita dallo storico napoletano nella riedi­
zione della sua "Storia dell'Architettura Contem­
poranea", finisce col corripondere il drastico ridi­
mensionamento tracciato da Tafuri nella sua ei­
naudiana "Storia dell'Architettura 1944-1985", eli 
tutte quelle ricerche (di Rossi , eli Grassi , eli Purini, 
ecc.) "parallele nello sforzo di definire un uni­
verso che si specchi nei limiti della forma, per rag­
giungere, nei casi migliori, una autonomia della 
lingua dialetticamente rapportata all'altro da sé, 
nei casi peggiori, a una segregazione presuntuosa­
mente paga della propria immobilità". 

Mentre appare altrettanto significativo il si­
lenzio in proposito della peraltro pregevole guida 
all"'Architettura Italiana 1944184" redatta a due 
mani da Amedeo Belluzzi e Claudia Conforti, sor­
prende il giudizio, che traspare tra le righe di un 
allargato commento, di un appassionato "fian­
cheggiatore", eli un "compagno di strada" della 
prim'ora, come Gianni Contessi. "Se esaminiamo i 
lavori eli Aldo Rossi", egli scrive nel suo Architetti­
Pittori e Pittori-Architetti, "e quelli di altri significa­
tivi arch itetti come Massimo Scolari e Arcluino 
Cantafora ... possiamo rilevare come tutti questi la­
vori rendano a delineare più che una specifica im­
magine architettonica, una sorta di paesaggio ar­
chitettonico ( .. )" paesaggi che "tendono comun­
que a ricostruire un Contesto più o meno mirico, 
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atto ad ospitare un 'architettura senza compromes­
si. n'architettura che utilizz i la Ragione non tanto 
per il perseguiniento di una rinnovata 'idea della 
magnificenza civile' quanto, invece, per una sua 
propria è 'privata ' esibizione nei più spericolati 
virtuosismi compositivi". 

on è questo di Contessi un giudizio cui sia 
facile muovere l'appunto di una qualche precon­
cetta tendenziosità, e neanche privo di motiva­
zioni su cui sia impossibile concordare. E tuttavia 
coglie - generalizzandoli - gli aspetti più sedu­
centi ma più caduchi di quella rivoluzione del­
l'" immaginario" architettonico silenziosamente 
operata a partire dal limitato recinto del foglio di 
carta. E' senz'altro vero che le lusinghe di quel­
l'immaginario a briglia sciolta finirono col per­
derne la carica trasformativa in una consolatoria 
utopia "da camera": e tuttavia, come dimenticare 
che fu proprio quella "privatezza" iniziale a mar­
care l'identità di una orgogliosa, sofferta diffe­
renza rispetto alla pubblica chiacchiera sullo stato 
dell 'architettura? 

Forse fu un eccesso di autoconsiderazione a 
perdere gli attesi frutti , o forse, anche, la propen­
sione strutturale di ogni movimento a sedimen­
tare l 'effervescenza originaria nelle algide geome­
trie di un secco precipitato cristallino. Non di 
meno la posta in gioco era la riattivazione di una 
connessione tra teoria e pratica dell 'architettura, 
l'awio di un processo di reintroduzione della pra­
ti ca progettuale- del pensiero progettuale- den­
tro un contesto di domande, eli problemi, di son­
daggi dentro la scorza del pragmatismo corrente. 
Che tutto questo dovesse scontare i limiti eli un 
certo ermetismo iniziatico, una qualche ingenua 
volontà eli fraseggi "sapienziali" ed enigmatici , da 
consumarsi magari entro ristrettissimi circoli ini­
ziatici , era scritto nello stesso quadro d'assedio 
che circondava di diffidenza la novità della propo­
sta, individuandone i "bei" recinti entro cui far va­
lere le regole eli questo gioco. Gli ambiti dei con­
corsi, innanzi tutto, o delle mostre dove fosse desi­
derabile usufruire dell 'appeal figurativo di quelle 
preziosissime icone colorate: segni eli una nuova 
religione da esibire in tono allusivo e saet·ale al 
culto dei proseliti e talvolta all'ostilità dei pagani. 
Se da una parte, infatti , l'epigrafico paradosso di 
Leon Krier- "I do not builcl; because l'm an archi­
tect"- sembrava ricondurre ai toni della nota cir­
colare di bruno Taut (" l'attività professionale mi 
disgusta; e a tutti voi, sostanzialmente, va nello 
stesso modo. Detto con franchezza, è proprio giu­
sto che oggi non si 'costruisca'. Così le cose pos­
sono maturare, mentre noi raccogliamo le for­
ze ... Siamo dunque, e consapevolmente, 'architetti 
immaginari'!"); dall 'altra, il votarsi alla "immagina­
rietà" non sempre riuscì acl esimersi dal sospetto 
di una piranesiana vocazione di ritorno, da Tafuri 
per l'appunto sottolineata come malcelata aspira­
zione eli ch i vorrebbe esclamare: "anch'io sono 
pittore!" 

Personalmente non so quanto credito attri­
buire alla affermazione di Purini secondo cui fu 
nell 'occasione della mostra bolognese "Assenza/ 
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Presenza" che il fattore D si guadagnò il riconosci­
mento di nuovo virus progettuale. In rea ltà ave­
vano iniziato a Milano la Compagnia del Disegno 
e la Galleria So(ferino che, nel1976, ospitavano la 
collettiva "Disegni per un'architettura", la pr ima, e 
una personale di Aldo Rossi, la seconda. Vi traspa­
riva implicito l'impegno programmatico e propa­
gandistico acl accomunare, sotto l 'ombrello di una 
qualche nuova possibile tendenza, ricerche che 
pur partivano da postazioni lontane e miravano acl 
esiti diversi. Carlo Aymonino, ad esempio, vi espo­
neva tavole di progetto, tutt'al più schizzi, in cui , 
pur tra le compiacenze el i linee pastose e colorate, 
usciva nitida, vigorosa, l 'immagine realistica del 
congegno spaziale, altrove- in Krier, in Abraham, 
in Koolhas, in Scolari, ecc. - deliberatamente 
"schivato" nel tentativo di sottrarsi alla "schiavitù" 
della rappresentazione. La pratica di un "disegno 
critico" imponeva la rinuncia all 'inseguimento ti ­
pologico, l'accettazione di un r istrettiss imo campo 
operativo, il rischio, anche, di uno sconfinamento 
nei terri tori dell 'arte al rjparo dalla funzione. In un 
panorama costruttivo sovrastato dall'enfasi tecno­
logica di un manierismo neomacchinista, la scelta 
del silenzio- il famoso coraggio el i tornare a "par­
lare delle ro e" - la stessa dimensione privata ed 
autobiografica del portato espress ivo, insieme allo 
straniamento- e penso soprattutto alle miniaturiz­
zazioni di scala adoperate da Scolari - della di ­
mensione rappresentativa, suonavano allora - o 
almeno ci sembrava che suonassero - la denuncia, 
l'insofferenza, con i modi el i un 'avanguardia rifl es­
siva, e quindi, non di rado, ermeticamente sco­
stante, deliberatamente sotto le righe. Come altri­
menti intendere, allora, la provocazione figurativa 
el i Arduino Cantafora, pittore-architetto cono­
sciuto alla Triennale del 1973 dove aveva sbalor­
dito il suo esordio pittorico, allucinatoria versione 
dell 'ipotesi ross iana de La Città Ana loga, così 
straordinariamente rammemorativa, a r ipensarci 
ora, di quella contradd ittoria liason che costrinse 
in circolo l 'abilità evocatoria eli j oseph Michael 
Gandy e l'architettura evocativa di j ohn Soane. 
Nelle scarni ficazioni ripetute di Rossi così come 
nelle torniture grafiche di Pu r ini, la teoria si affac­
cia sulla soglia del foglio, lievita la propensione 
del disegno a fa rsi anticipo della forma costruita 
verso una pausa eli rifless iva sospensione: l 'es ito 
interrotto del cantiere permette el i tornare indie­
tro a veri ficare i passaggi di una troppo presunta li­
nearità; consente, anche, di gettare sul progetto 
l 'ombra decostruente di lancinanti punti interro­
gativi. 

Interrogativi, si badi bene, e non solo ai-mani­
che certezze. La riscoperta, infatti , el i quella che 
Werner Oechslin ha ch iamato la "pictorial nature" 
clell 'architettura•tende a mertere in ombra, il va­
lore "rigenerativo" del r icorso al disegno, al quale, 
nei suoi cas i migliori , crediamo vada riconosciuto 
il meri to el i aver reintrodono l 'architettura degli 
anni '70 entro un circolo di idee, di movimenti , eli 
pensieri liberamente circolanti nei tramiti delle 
esperienze artistiche, letterarie, filosofiche .. . Nel 
1976, analizzando, su "Lotus", i "paesaggi teorici" 
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di Massimo Scolari , Mario Gandelsonas aveva fis­
sato le coordinate di questo inedito itinerario di 
carta: "i disegni eli Scolari non sono i tradizionali 
disegni architettonici. Essi non sono né la raffigu­
razione di un edificio o di uno spazio esistenti, né 
la prefigurazione di un edificio o spazio da mate­
rializzare 'a posteriori '. Il disegno non è neppure 
il mediatore trasparente tra l'idea di un edificio e 
la sua realtà. Esso ha perduto il suo ruolo tradizio­
nale di neutra comunicazione di una immagine. E' 
diventato opaco, produzione materiale di forme, 
corposa proposta di immagini, complesso con­
densato eli significati ". 

Individuando il tema clell "'architettura dise­
gnata" come portante nel complesso delle ricer­
che architettoniche degli anni '70, "Assenza/Pre­
senza" apriva all 'ufficializzazione critica di quante 
spie erano andate accendendosi nelle pratiche da 
"bottega" dei nuovi laboratori artistici o in quelle 
pubbliche delle sale espositive esplicitamente vo­
tate a governare il fenomeno nei canali di possibili 
circuiti culturali e mercantili. Intuito da Leo Ca­
stelli che, nel 1977, a New York aveva aperto le 
pon e delle sue sale tradizionalmente adclene alla 
compravendita dell 'arte (Architecturel , con la 
cura eli Pierre Apra,'Xine), l 'itinerario del nuovo 
mercato trovò in Ita lia interpreti sensibili e più ac-
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conamente simpatetici con quella dimensione a 
piccola scala che sembrava implicita nella misura 
dello studio-laboratorio. Antonia )annone, a Mila­
no, Francesco Moschini, a Roma, investi rono l'a­
spetto, per così dire, "mercantile" di questo ri­
torno alla figuratività, di una passione, di un coin­
volgimento inedito per i loro colleghi d'oltreocea­
no, come, appunto Leo Castelli o Marx Protech, a 
NewYork. 
Naturalmente ci sarebbe poi da chiedersi quanto 
la sovralimentazione gestionale di questo pro­
spero campo di attività si rese partecipe della pro­
liferazione- spesse volte assai mal giustificata sul 
piano delle intenzioni progettuali- di as onome­
trie volanti , di prospettive graziosamente dissolte 
nelle pastosità dell 'acquerello o della cera, degli 
ingrandimenti iperrealisticamente fotografati eli 
minuscoli dettagli di scala eletti al rango di depu­
rati ornamenti , di certi contorcimenti figurativi 
ammiccanti al ruolo delle "arti maggiori ", di certe 
libertà figurative sconfinanti non di rado nel finto 
stupore el i un primitivismo anefatto e molto poco 
sperimentale. 
L'annuncio di una fantastica trasvolata, suscettibile 
di far superare di balzo le angustie del presente, 
anticipatrice eli una promessa eli nuova libertà nel 

deserto degli anni ' O, avrebbe forse dimostrato di 
non aver attrezzature sufficienti al volo, né la pa­
zienza, forse, eli schivare gli ostacoli più insidiosi, 
le lusinghe più mortifere, provenienti , come sem­
pre, dall 'interno stesso della propria attitudine in­
novatrice. 

"Da dentro", scriveva Puri n i, "il progetto si os­
serva, come dall 'oblò del Nautilus, l'interno del­
l'architettura che mostra congegni e ingranaggi in­
trecCiati... é vale ogni tanto uscire dal autilus 
progenuale per guardare all'esterno questo movi­
mento, perché la progettualità è proprio un oc­
chio ... L'occhio non può rimandarci che la sua im­
magine come un progetto ci rinunda all'altro". 
Che l'annunciata trasvolata, dunque, abbia finito 
col ridursi a un più nostalgico gi ro nella stanza, è 
tema che merita una severa analisi, certo, ma non 
per questo una frettolosa liquidazione. Se, infatti , 
le molte iniziative che si sono da allora succedute 
- dalla "Roma Interrotta" del 1978 al pletorico 
compendio parigino di "Images et Imaginaire 
d'Architecture", 1984- hanno non di poco contri­
buito a confondere e a cementificare l'idea babe­
lica di un 'architettura per "immagini", al limite 
quasi di una "gaia ignoranza" di ogni principio di 
realtà, l'osservatorio degli anni '80 aggiunge la 
possibilità di qualche ulteriore riflessione dal 
punto di vista degli sviluppi a venire. Non do­
vrebbe essere difficile per l'analista delle immagi­
ni , ad esempio, constatare come di una autentica 
"trasmigrazione delle forme" in molti casi si possa 
parlare. Tal che non parrebbe illogico il tentativo 
di rileggere alla luce della nostra attualità quanto 
Kurt W. Foster ha avuto modo di osservare a pro­
posito dei rapporti tra architetti e pittori nella co­
struzione iconologica e tipologica del paesaggio 
dell 'Italia del Rinascimento: "i particolari de i di­
pinti del Peruzzi e di Raffaello riescono già a ren­
dere l'idea di un genere d'architettura diffusa più 
tardi in tutto il secolo, ma non ancora formal­
mente costruita; e dunque esistente solo a livello 
pittorico-concettuale. Senza quell 'impalcatura ar­
chitettonica dell 'Adorazione del Peruzzi o senza 
quelle estese strutture presenti nelle immagini 
raffaellesche nel loro cospicuo insieme di am­
biente concepito dall 'erudizione archeologica, 
senza l'architettura dipinta dell 'inizio del Cinque­
cento, non potrebbero esistere né Giulio Romano, 
né il Sansovino". 

Si può dar o·eclito dunque alle fi ssazioni ar­
chetipiche di Aldo Rossi così come alle fantasie ar­
caicizzanti eli Leon Krier, ai paesaggi mentali di 
Massimo Scolari , alle secche cesellature di Franco 
Purini, alle distillate decostruzioni del gruppo La­
birinto, di un valore "anticipatore" di certa sintassi 
dell 'architettura odierna, sulla cui "tenuta" tuttavia 
la pratica del cantiere ha più d'una vo lta steso le 
ombre lunghe di un crudele distacco. Né pare di 
doversi ragionevolmente sottolineare in propo­
sito l'ori zzonte eli problematica autointerroga­
zione cui ancora una vo lta Franco Purini - senza 
dubbio, in Italia, l'analista più ferocemente, a volte 
al limite della contraddizione, esposto ai tarl i del 
dubbio e della costanza operativa - si è andato sot-
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toponendo. Come quando, ad esempio, a propo­
si to de Il progetto, annotava la nozione di disegno 
"come limite oltre il quale il progettare ha perduto 
la sua aura". Scriveva, dunque, nel1977: "mentre il 
disegno totalizza, il progetto al contrario parzializ­
za, nel senso che si inserisce in una sequenza tem­
porale in cui é l'intero processo edilizio a divenire 
oggetto dell 'azione dell 'architettura. Se il concetto 
di disegno evoca infatti isole di operatività al ri­
paro dai mutamenti, quello di progetto impli­
cando un piano programmato di operazioni 
spinge a considerare l'intera progressione delle 
scelte che producono un manufatto edil izio. " 

Smarrendo nella consolante, labirintica tota­
lità della sua superficie bidimensionale ogn i ten­
sione al confronto con le asperità della prassi, il di­
segno non ha saputo compiere in tempo il pre­
cetto di un suo deliberato autodafé. Al contrario, 
come vertiginosamente dimostrato dal suo suc­
cesso presso gli artisti architetti della successiva 
generazione, esso è concresciuto in un pacifico 
limbo sempre più simile a un artificiale nirvana al 
riparo delle sgradevolezze del fuori. E' concre­
sciuto, si diceva, moltiplicando le sue capacità evo­
cative con ritmo esponenziale rispetto alle diffi­
coltà, e anche alle mutevoli condizion i del "fuori ". 
Ferocemente attaccate all 'idea di preservare un 
nucleo duro dell 'originaria purezza del progetto, 
le "brigate rosse" dell 'architettura disegnata 
hanno fatto del loro coraggio di "parlare delle 
rose" una sorta di orgogliosa bandiera di alterità e 
di diffidenza. Un 'arma che- se nei casi migliori è 
riuscita ad esprimere nell 'indicibile della poesia 
disegnata la nostalgia di una possibile città - nei 
casi correnti si è deliberatamente spuntata nelle 
defatiganti preparazioni di elaborati quanto inutili 
ludi retorici: megaton cartacei, di cui ancora son 
pieni gli archivi e i cataloghi eli adunate oceani che 
come i biennaleschi "concorsi" sotto l'egida di 
Aldo Rossi o i più selezionati richiami promossi 
dalla rinata Triennale in nome delle "città immagi­
nate". Occasioni dove il pensiero introspettivo, di 
denuncia, di insofferenza, degli inizi è misera­
mente naufragato in una voglia di progetto ad ogni 
costo; costi quel che costi. Anche il discredito di ri­
costruzioni più simili alle fantasie in stile del ro­
mano gruppo de ''La Burbera" che a quelle del dis­
sacrante, delirante veneziano Piranesi. L'analisi 
del progetto evapora nei fumi di una turibolante 
evocazione eli piani votati al culto della forma. 
Tanto da fa r riprendere, con inaspettata solidarie­
tà, sinanco qualche desueta pagina di Quatremère 
de Quincy. Come quell 'osservazione, ad esempio, 
sulle scuole d'architettura che "introducono 
troppo nella pratica degli allievi le composizioni 
di architettura. E' senza dubbio ottima cosa l'eser­
citare la immaginazione, ma questa deve farsi con 
molta cautela ( .. ) Così si è veduto, da poiché le 
cause che alimentavano un tempo le grandi intra­
prese dell 'arte di edificare hanno cessato, i pro­
getti e le vaste composizioni accrescersi notabii­
\Tiente su lla carta e logorare vanamente gli ingegni 
in cose che non sono richieste dai bisogni della so­
cietà". 
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!!disegno 
tra utopia e teoria: 

le linee portanti 
della ricerca 
Francesco Moschini 



A distanza di alcuni anni è 

l 
forse possibile rileggere il 
fenomeno cieli 'architet­
tura eli egnata con il ne-
cessario distacco e tor­
nare acl interpretare il di ­
segno secondo il suo valo-

.J re, per altro mai messo in 
discussione, eli strumento disciplinare, di linguag­
gio progettuale proprio dell 'architettura, matura­
tosi già a partire dal momento della sua autoco­
scienza nel corso del Rinascimento. Senza voler 
storicizzare il ruolo del disegno nella storia del­
l'architettu ra, esso viene riconosciuto, a partire da­
gli anni '60 sulla base di una sua presupposta auto­
nomia linguistica che sembrerebbe riconcettua­
lizzarlo in modo del tutto originale. lnnanzitutto 
credo sia opportuno sgomberare il campo da 
quello che mi sembra essere stato contrabbandato 
come una causa del, tavolta eccessivo, grafismo 
degli architetti , la convinzione cioè che l'architet­
tura disegnata fosse una risposta narcisistica alla 
effettiva mancanza eli incarichi professionali. Se 
anche ciò descrive una condizione professionale 
che ha caratterizzato quegli anni , non rende tutta­
via giustizia alla serietà eli una ricerca che ha accet­
tato eli rimettersi, in modo pressoché totale, in di ­
scussione. A partire dagli anni '60 la cul tura archi­

_tettonica italiana si trova in fa tti a fare i conti , da un 
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lato, con l'eredità mitizzata del movimento mo­
derno, che finiva per identificarsi con una espe­
rienza interrotta, a causa delle vicende storiche, 
prima con le dittature fascista e nazionalsocialista 
poi con la guerra, dall 'altro, con le frustrazioni di 
una ricostruzione nel corso della quale gli archi­
tetti non erano stati in grado di rappresentare il 
nuovo modello politico e sociale . 

La centralità del disegno è nel suo essere lo 
strumento della rappresenmzione in un duplice 
significato, in quanto momento della conoscenza, 
e dunque adeguazione dell 'idea alla cosa, ed in 
quanto costruzione, e costruzione creativa, capace 
di modificare la percezione passiva del reale ri­
ponandola nell 'ambito di una edificazione teo­
rico-pratica, in alcuni casi, anche fortemente ideo­
logica. Tutto ciò imponeva allora un approccio 
non conformista al progetto che si esprimeva in 
una sona eli esuberanza creativa ed il cui obiettivo, 
non sempre dichiarato, era quello di portare a 
compimento la ri cerca delle avanguardie storiche 
attraverso una totale riduzione dei materiali della 
storia a materiali del progetto. Con un procedi­
mento analogo a quello linguistico, e non a caso a 
cavallo degli anni '70, anche all 'interno delle sedi 
istituzionali , gli architetti studiano un filosofo 
come L. Wittgenstein, si indagano, attraverso il di­
segno, le convenzioni del linguaggio architetto­
nico con un duplice obiettivo: ricerca di un codice 
ed esplorazione de lle possibilità di rappresenmre 
le contraddizioni. La critica, più spesso aiutata da­
gli stessi architetti, ha privilegiato l'aspetto "ro­
mantico" e "decadente" di questa ricerca, parados­
salmente esa ltandone gli aspetti regressivi, venati 
di nosmlgia utopica, quali possono emblematica­
mente ritrovarsi nell 'opera degli architetti luxem­
burghesi Robet1 e Leon Krier, che esprimono il 
loro contributo alla critica dello zoning ripropo­
nendo un modello urbanistico ed architettonico 
ottocentesco, con mnto di palloni aerostatici, op­
pure riconoscendo all 'architettura disegnata una 
sua inequivocabile autonomia, che la portava a 
confrontarsi piuttosto con la pittura. In realtà ap­
pare vero il contrario, sono cioè le altre ani , pit­
tura e scultura, che in questi anni guardano con 
sempre maggiore interesse l'architettura per le 
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sue potenzialità di massima astrazione, e quindi 
per la sua capacità di elaborare modelli , che pren­
dano ulteriormente coscienza di quella separa­
zione tra naturale ed artificiale giunta ormai ad un 
punto di non ritorno. Appare cioè ormai del tutto 
impossibile pensare eli ricomporre in alcun modo 
questa frattura, si pensi per esempio alla ricerca di 
artisti come Giulio Paolini ojannes Kounellis. 

È comunque necessario distinguere tra il 
ruolo utopico svolto dai modelli e dagli studi ela­
borati nel corso degli anni '60 e quello invece es­
senzialmente teorico degli anni '70, senza perciò 
individuare rigorose linee di demarcazione, mari­
conoscendo una sona di continuità per cui , acl una 
prima fase di più immediata reazione, è seguito un 
più impegnativo lavoro teorico, i cui risultati sono 
immediatamente leggibili nella progettazione 
contemporanea, anche laddove essa si pone come 
un vero e proprio momento di rottura con qual­
siasi forma di tradizione. 

La ricerca degli anni '60 è influenzata dalle vi­
sioni neomeccanicistfche degli architetti inglesi, 
in particolare del gruppo Archigram, che sem­
brano quasi voler esorcizzare l'universo tecnolo­
gico in forme di visionarietà dal sapore fantascien­
tifico. Per quanto queste ipotesi siano lontane 
dalla ricerca che, contemporaneamente, si svol­
geva in Italia sembrano tuttavia, pur nelle deboli 
forme in cui sapranno influenzarla, porsi all 'in­
terno di un pensiero dell 'utopia, in cui il ruolo 
stesso dell 'utopia non è più quello di disegnare al­
ternative al moderno, quanto piuttosto di esaspe­
rarne le mostruosità. Si tratta dunque di rappre­
sentazioni che nel liberare, almeno a livello grafi­
co, l'immaginario tecnologico lo riawicinano in 
un certo senso alla natura; sia la Walking City 
(1964) di Herron che il progetto di cupola geode­
tica sopra la parte centrale di Manhattan (1968) 
di Fuller rimandano formalmente acl organismi vi­
venti, e questo a mio parere rivela un aspetto che, 
nonostante le apparenze, rimanda a quella che 
può considerarsi una figura classica del pensiero 
occidentale, il problema della mimesi natura/ar­
chitettura delineata, ora, su llo sfondo di mondi di­
sabitati dall'uomo: tutte immagini queste che tro­
veremo descritte nei racconti di ]. Ballarci, dove 

alle rovine della civiltà occidentale corrisponde la 
persisistenza dei suoi prodotti, frutto di una tecno­
logia aberrante, rappresentati quasi essi fossero la 
causa della distruzione ed insieme il fine di ogni 
costruzione. Queste ricerche che caratterizzano 
gli anni '60, particolarmente in Inghilterra ed in 
Giappone, si tradurranno in Italia nei toni ottimi­
stici ed antifuturisti nonostante la loro vocazione, 
apparentemente dissacrante dei gruppi fiorentini 
d'avanguard ia ed in particolare del super-studio 
guidato da Alfonso Natalini , che sceglie il "silen­
zio" nelle forme di una architettura virtualmente 
invisibile. 

È tuttavia su l finire degli anni Sessanta che in 
Italia si defin isce il ruolo di strumento teorico del 
disegno e non, come si vuole credere, a partire da 
una negazione del progetto per una sua idealizza­
zione, ma al contrario proprio a partire da una ar­
chitettura costruita, l'Unità residenziale al quar­
tiere Gallaratese (1968-'76) di Aldo Rossi , che era 
stata preceduta da due fondamentali testi teorici, 
L'architettura della città (1966) dello stesso A 
Rossi e La costruzione logica dell'architettura 
(1967) di Giorgio Grassi. Ed è a partire dalla rela­
tiva autonom ia dell 'architettura, nel rifiuto, enun­
ciato in entrambi gli scritti , del principio secondo 
il quale la forma segue la funzione, che hanno 
luogo tutta una serie di ricerche, diversamente 
orientate ed articolate che formano l'indiscutibile 
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patrimonio del progetto di que ti ultimi ann i. Il sono venuti meno i tradizionali topoi di spazio e Franco Purini, 

punto di partenza è nell 'esplicito tentativo di ritro- tempo, che quindi assunta la non oggettività della La grande corte, 
vare, attraverso il razionalismo, una sorta di conti- rappresentazione, il progetto deve, attraverso un 1978. 
nuità con il classicismo, nelle forme e nei modi co- sistema, riconosciuto come convenzionale ed ar-
dificati della cultu ra illuminista. Tuttavia cenrrare birrario, di regole, indicare la molteplicità delle 
il dibattito sulla rappresentazione sign ifica ricono- vedute e dei riferimenti che coesistono nel tempo 
scere a questa un intrinseco va lore conoscitivo, a e nello spazio. Tali letture possono essere ricon-
partire dalla crisi dello spazio classico dell 'archi- dotte alle ricerche di alcuni architetti che si sono 
rettura descritta in tutta l'opera di Giambattista Pi- posti l'obiettivo di agire la crisi disciplinare, e non 
ranesi , da lla consapevolezza, che investe diretta- solo o non tanto professionale, dell 'architettura, a 
mente l'architettura, dal palazzo alla città, che partire da ottiche diverse. Il neorazionalismo, 
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privo di qualunque forma di autocompiacimento 
estetico, di A. Rossi e G. Grass i, la retorica, impe­
gnata nel riconoscimento delle permanenze sim­
boliche, del G.R.A. U., il raccontare, al limite del­
l'autobiografia e del narcisismo, di Franco Purini , 
rappresentano le diverse vie entro cui si colloche­
ranno pur nelle loro autonome declinazioni co­
loro che faranno del disegno il fondamento teo­
rico del loro agire e rappresentano altresì i diversi 
aspetti di uno stesso problema, sui quali si è co­
struita e fondata l'attuale concezione dell 'architet-

tu ra con la sua rinnovata ed insistita attenzione al 
contesto, ed il rifiuto di un costruire totalizzante 
che, ancora, era enunciato nelle ipotesi utopiche 
formulate nel corso degli anni '60. 

La ricerca di Aldo Rossi è stata attentamente 
esaminata, nella sua articolazione progettuale, da 
un saggio di Ezio Bonfanti degli anni 70, nel quale 
si cercava di costruire teoricamente quello che po­
tremmo indicare come il tentativo eli individuare 
ancora un codice classico all 'interno del quale ri­
leggere l'opera dell 'architetto milanese. L'imer-
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vento cnttco di E. Bonfanti deve rileggersi, in 
quanto reciprocamente complementari , insieme 
al saggio introcluttivo all 'opera el i E.L. Boullée 
dello stesso A Rossi, nella sua prefazione egli cer­
cava, attraverso il sistema compositivo di Boullée, 
eli proporre un sistema eli carattere più generale, 
la costruzione di un sistema logico, << valido in sé, 
indipendentemente dal diss idio tra la concezione 
scientifica dell 'architettura e l'arte». L'opera di 
Boullée, come quella di Piranesi, rappresenta il 
momento a partire dal quale si dispiega la genea­
logia della cosiddetta "architettura disegnata" pra­
ticata negli anni '70, che, per altro, non individua 
affatto una architettura non costruibile, ma, al con­
trario, attraverso la ripresa di elementi figurativi e 
di materiali tradizionali , una ipotesi di maggiore 
costruibilità. Il disegno eli A Rossi, lacldove non è 
immediatamente riferibile al progetto, è evocativo 
eli memorie architettoniche nell 'essenziali tà della 
loro forma archetipica, forme che individuano un 
universo de lla mescolanza dove trovano una loro 
precisa collocazione le immagini della periferia 
industriale, quelle di fabbricati edilizi ambigua­
mente sospesi tra la poetica di A Libera e le melan­
coniche visioni eli M. Sironi , archetipi geometrici, 
che, nella loro essenzialità stereometrica, propon­
gono architetture del tutto prive eli aggettivazioni. 
Il disegno eli A Rossi è infatti commento e spiega­
zione ai suoi progetti , l'assoluta riduzione lingui­
stica cui egli sottopone ciascun elemento, indivi­
clualizzato, ha una sua necessaria collocazione me­
tropolitana, e tace come Loos, Kraus, Wittgenstein. 
Ma ancora, nell 'universo della mescolanza non è 
concepibile alcuna veduta prospettica, oggetti e 
architenure sono equivalenti , la ricerca eli classi­
cità si risolve in una visione anticlassica, si veda 
per esempio l'Architettura domestica e urbana 
del 1975, non c'è alcuna oggettività nella visione 
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capace di stabili re gerarchie, anche solo dimen­
sionali , fra le cose, ma queste irrompono nello 
spazio del disegno, dove il foglio è esso stesso luo­
go, fisicamente definito, metaforico, proponendo 
ordini molteplici. La sfida consiste, come anche 
nel G.R.A U. ed in Purini, nel com-prendere il di­
sordine, e, insieme, fare argine. È da questa posi­
zione teorica che nascono le suggestioni monu­
mentali delle architetture di A Rossi, la loro mo­
numentalirà è in fatti turra compresa nel disegno 
dei propri limiti, il cubo, il triangolo, la sfera sono 
drammaticamente disarmonici nello spazio urba­
no, oggetti del tutto autonomi . Ma l'oggetto, come 
in M. Duchamp, <<non è più una pura presenza che 
rinvia solo a sé stessa( ... ). È piuttosto un congegno 
sperimentale predisposto, innanzirutto, ad acco­
gliere l'evento improvviso del senso>> (Giorgio 
Franck). In questo enso ritengo che all 'opera el i A 
Rossi corrisponda, sul piano puramente pittorico, 
quella di Massimo colari , in cui il processo di 
estraneazione degli oggetti , ma soprattutto delle 
forme, che non devono più dar conto di un signifi­
cato, ed il continuo scambio tra naturale ed artifi­
ciale, nella progressiva riduzione di rutto il natu­
rale acl artificiale, sono portati alle estreme conse­
guenze. E la stessa architettura ora i appiattisce, 
nell 'Arcbitellura del limite (1979), riducendosi a 
mera facciata, solamente piano bidimensionale, 
supporto del segno, ora appare già tutta compresa, 
in Archeologia artificiale (1979), in uno spazio 
delle memorie progettate in cui il tempo assume 
valore meramente spaziale. Lo spazio della rap­
presentazione diviene così l'unico spazio possibi­
le, l'unico ancora praticabile: le parole di A Ros i, 
come quelle di M. Scolari , ma anche di Arduino 
Cantafora, indicano architetture pericolanti , dise­
gnano paesaggi frammentari , nei quali ancora, tut­
tavia, la perdita è progettata, fino a mettere in sce-
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na, nell 'incisione Dieses ist lange ber/Ora questo è 
perduto (1975) il cedimento, ironico, della pro­
pria stessa poetica. L'instabilità del disegno è l'in­
stabilità del segno, questo si pone allora con la cer­
tezza del proprio arbitrio geometrico, la città ana­
loga si riflette nel cimitero di Modena. 

Se nella poetica di Aldo Rossi la verifica lin­
guistica era portata sul piano della città contempo­
ranea, il G.R.A.U. (Gruppo Romano Architetti Ur­
banisti) inve te la ricerca di obiettivi teleologici , in 
una scrittura che, nell 'inscriversi interamente nel 
mito e nel simbolo, porta alle estreme conse­
guenze il processo, già awiato dalle avanguardie 
storiche, di negazione della Storia. L'architettura 
non si declina più nello spazio e nel tempo, reali e 
contingenti, del quotidiano, ma lo trascende in 
una ricerca che è anche estetica, ma soprattutto 
ideologica. Ma, mentre negli architetti della "Ten­
denza" il processo di disgregazione delle forme, e 

quindi la perdita di unitari età sia della città che, an­
cor più, del singolo oggetto architettonico era 
espressa nell'arbitraria sintassi secondo la quale si 
componevano i singoli enunciati geometrici, il 
G.R.A. . tenta di ricomporre, nella trascendenza 
del simbolo, l'unità di significato e significante. È 
cioè il simbolo, in questo caso, a fare spaccio della 
Storia, traducendosi in figura retorica del tutto in­
differente agli aspetti tipologici e morfologici del­
l'architettura, concepita come pura forma. La ri­
cerca del G.R.A. . appare paradossalmente appro­
dare proprio su quei lidi dai quali voleva fuggire . 
Partita infatti da affermazioni di natura soprattutto 
ideologica, con obiettivi di rifondazione discipli­
nare, nel tentativo di elaborare una descrizione di 
tipo narrativo basata su ll 'evidenza e sulla chia­
rezza di alcuni luoghi archetipici del progetto, si 
trova infine condannata all 'afasia nella Strada o­
vissima della Biennale veneziana. Intanto perché, 
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nel rappresentare, in quel contesto, un evento 
della strada, perde il proprio valore di paradigma, 
poi perché lo strumento teorico, nel suo rivolgersi 
armonicamente alla forma la dirige verso stru­
mentalizzazioni edonistiche. Attraverso Louis 
Khan, il G.R.A.U. sembra infatti ritrovarsi più vici­
no, almeno nelle conseguenze del suo lavoro, al 
lucido disincanto di Robert Venturi. La ricerca di 
valori è divenuta valore della rappresentazione. 
Potremmo forse dire che, in tale contesto, il sim­
bolo si custodisce nella presenza, ma in realtà esso 
ci sembra piuttosto ridotto a manifesto, a mate­
riale disponibile per infinite manipolazioni. Tutta­
via, se liberiamo la loro ricerca da posizioni ideo­
logiche, troviamo in essa straordinarie anticipa­
zioni ed affin ità con la cultura post-moderna. Essi 
portano a compimento una raffinata opera di vo l­
garizzazione della cultura classica, traducendone 
le forme auliche nella figure del linguaggio quoti­
diano. Si tratta di un 'operazione che riconduce, 
sul piano simbolico, quanto già elaborato sul 
piano della storia, cioè al progressivo processo eli 
liberazione dalla tradizionale concezione della 
storia cronologicamente interpretata si accompa­
gna un processo di azzeramento della figura sim­
bolica ridotta ad immagine, trasformando i mate­
riali simbolici, così come quelli della storia, in ele­
menti della composizione, in tal senso caratteriz­
zati da una analoga autonomia nei confronti del 
progetto, sia esso architettonico o urbano. Oggetti 
simbolici affollano dunque i progetti del G.R.A.U. 
rivendicando l'assoluta autonomia dell 'oggetto 
dal soggetto. ll sapere dell'architettura definisce, 
proprio nel corso degli anni '70 ed attraverso le 
proprie ricerche sul disegno, e dunque su l lin­
guaggio, i propri contenuti ed i propri limiti, con­
frontandosi con le ricerche di altre discipline, ri­
definendo il proprio ruolo ed i propri compiti nel 
moderno. Platonicamente in quel decennio l'ar­
chitettura è uscita dal poprio carcere-caverna alla 
scoperta del nuovo, socraticamente delirando, 
poiché solo attraverso il delirio, questo divino 
straniarsi dalle normali regole di condotta (Plato­
ne) poteva aspirare alla conoscenza di altre figure. 

«ll problema del disegno come mezzo eli 
esplorazione non solo del progetto ma anche del­
l'intero territorio dell 'architettura, considerata an­
che nei versanti dell'immaginario e del fantastico 
è una riscoperta recente degli architetti ( ... ) Co­
storo ( ... ) disegnano per esplorare le possibilità 
conoscitive dell'architettura, le quali non sonori­
ducibili al solo momento progettuale "concreto" e 
cioè all'area dello specifico che riguarda il mo­
mento operativO>> (F. Purini). L'opera di Franco 
Purini riveste un carattere fondamentale nelle ri­
cerche di questi anni, non solo per il proprio ri­
gore morale, contro i moralismi di coloro che pre­
tenderebbero di instaurare una sorta di primato 
della pratica su lla teoria, ma soprattutto per la luci­
dicità con la quale sono state affrontate le proble­
matiche del moderno. L'operazione compiuta da 
F. Purini sui fondamenti del progetto, attraverso il 
disegno, conserva e denuncia la propria voca­
zione classica. Ma il disegno diventa anche, in 
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modo del tutto singolare, lo strumento con il 
quale la disciplina viene messa in crisi. In Purini 
non awiene mai, come accade invece in altri archi­
tetti romani, che il disegno sia separato dal proget­
to, anche nei casi di "invenzioni", come per esem­
pio nella raccolta Oltre la linea d 'ombra, l'oggetto 
si manifesta in quanto essenzialmente architetto­
nico. Così l'architettura si inscrive, nell'opera di F. 
Purini, nel segno della differenza e della contrad­
dizione esplorata contemporaneamente su tutti i 
piani: natura e architettura, classico e moderno, 
ordine e caos, divengono polemiche metafore 
dell 'abitare nel moderno. Il kafkiano conflitto tra 
corpo e ragione trova, nell 'architettura stessa, e 
non olamente nel suo disegno, la propria com­
piuta rappresentazione, in una drammatica conti­
nuità con la trattatistica rinascimentale. Né infatti 
sorprende la coesistenza di una vocazione trattati­
stica i cui limiti tradizionali vengono portati a colli­
dere nel progetto che non si dà mai come mo­
mento eli sintesi ma in quanto trascrizione di con­
flitti e differenze, il cui spazio è insieme nella sto­
ria e nel simbolo. L'oggetto molteplice e frammen­
tario del moderno appare allora circoscritto negli 
instabili confini di conradiana memoria, il limite è 
linea d'ombra. Ma il disegno di F. Purini si caratte­
rizza anche per essere insieme reverie e rilievo, 
luogo dell 'osservazione e dell 'analisi , da un lato, 
dell 'immaginario e della memoria, dall 'altro. In 
questo senso la presunta scientificità del disegno 
come strumento scientifico, matematico, viene ra­
dicalmente contestata, e non su lla base delle for­
mulazioni "radica!" degli anni '60, bensì a partire 
proprio dalla sua intrinseca capacità espressiva, 
reverie e rilievo trovano, nella pratica del disegno, 
punti di tangenza, confuse linee di separazione. 

Il debito che il progetto contemporaneo ha 
nei confronti di ciascuna di queste ricerche, che 
pure si tenta di banalizzare nella definizione liqui­
datoria di "architettura disegnata", è notevole ed 
agisce a tutte le scale del progetto, dall 'anonimo 
edificio, che ormai non può più non confrontarsi 
con i dubbi e le inquietudini emerse da queste ela­
borazioni, fino ai più recenti progetti teorici. I pro­
blemi del tipo, del contesto, della modificazione, 
del riuso, diventano altrimenti incomprensibili. 
Eppure bisogna comprendere, in questo proces­
so, anche quell 'operazione di riconcettualizza­
zione delle stesse tecniche di rappresentazione, 
non si danno infatti più tecniche privilegiate della 
rappresentazione, come la prospettiva e l'assono­
metria, ma con una precisa volontà eli riduzione al 
proprio "particolare" lo strumento del disegno 
opera una sorta di classificazioni per parti ognuna 
delle quali si incarica eli costituire con il com­
plesso sistema del progetto un 'unità teorica a sé 
stante. Come nelle critiche, già formulate da Raf­
faello nella sua lettera a Leone X, la prospettiva, e 
con essa l'assonometria, ormai "inessenziali all 'ar­
chitettura" perdono definitivamente la propria ca­
rica simbolica. Il disegno consuma ed esaurisce 
tutte le proprie potenzialità espressive proprio 
nella radicale contestazione cui è stato sottoposto 
nell'arco degli anni Sessanta e Settanta. 



Dalla 
rappresentazione 
alla fonnazione 

di Gianni Contessi 



L 'architettura per l'architettura non ha senso 
E.N. Rogers 

Orizzonti 
A voler inquadrare "stori­
cisticamente", come que­
stione di "lungo periodo", 
il fenomeno dell 'architet­
tura disegnata, ovvero 

L-~~~~~~!__j della pittura di architettu­
ra, per il modo in cui è ve-

nuto configurandosi, con i suoi annessi e connes­
si, negli ultimi vent'anni, si potrebbe ricorrere ad 
una affermazione tanto remota quanto acuta di 
Gilio Dorfles. Il quale, nel suo Discorso tecnico 
delle arti (l) sottolinea che << un'arte non dovrebbe 
mai valersi del linguaggio di un 'altra e che tale 
fatto si verifica spesso nelle epoche deteriori, o in 
quelle dove l'equilibrio fra le varie arti è rotto o in­
crinato, dove un 'arte si appoggia al corpo dell 'al­
tra, cercando la forza che le viene a mancare nel-
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l'arte che in quell'età è ancora solida e viva. 
Quando un 'arte, dunque, cerca di valersi del "me­
dium" di un 'altra, si tratta spesso di un'epoca di 
crisi >> (2). 

Che questo nostro ultimo scorcio di secolo 
sia età di crisi (dei fondamenti e, dicono, delle cer­
tezze) è stato dichiarato ripetutamente da filosofi, 
letterati e aventi causa; e chi ha occhi per vedere 
non stenterà a constatare l'attendibilità della di­
chiarazione, verificabile con particolare soddisfa­
zione soprattutto dall 'osservatorio italiano. Ma 
questo è un altro discorso. La nostra è un 'età di 
transizione che ci vede già testimoni di eventi me­
morabili. 

Circa l'equilibrio fra le varie arti, inoltre, sarà 
bene chiarire che se esso è effettivamente alterato, 
lo è a favore dell 'architettura. Sì, perché se di crisi 
di fondamenti e certezze, si tratta, essa riguarda es­
senzialmente la pratica e il ruolo di ciò che un 
tempo si definiva pittura e scultura. Ma anche que­
sto potrebbe diventare un altro "discorso" che, del 
resto, è già stato fatto altrove (3) e nulla ha da spar-

In apertura: 
Massimo Scolari, 
Pyramtd landscape, 
1975. 

In basso: 
Dario Passi, 
Archeologia industriale, 
Tecnica mista su carta, 
1979. 



Filippo Raimondo, 
Studio sulla per(/eria, 
isolati a corte con torre 
e ciminiera, 
1.977 
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tire con la possibile constatazione di un numero 
sempre crescente di addetti ai lavori (le accade­
mie di belle arti sono un osservatorio invidiabile 
su lle vocazioni artistiche) e su ll 'intensificarsi pa­
rossistico delle occasioni espositive o promozio­
nali. 

Contesto 

Disegno di architettura, arch itettura disegna­
ta, pittura eli architettura, architettura dipinta. A 
volte termini intercambiabili che designano lo 
stesso "oggetto", a volte termini specifici che desi­
gnano diversi "oggetti" specifici. Qui, per ragioni 
eli testata e eli tema indicato, si parla eli "architet­
tura disegnata". Ma se ne parla- se ne parlerà- te­
nendo conto anche di quegli sviluppi del "feno­
meno" trascorsi negli ospita li territori della pittu­
ra. Del resto, almeno fino acl un certo punto, la 
Questione non è questione el i tecniche, se è vero 
che il nocciolo, diciamo così, "epistemologico" 
del Disegno eli Architettura non è tanto una prassi, 
da cui inevitabilmente scaturirebbe un genere, 
quanto un momento esecutivo del concetto, tutto 
teoretico, eli Rappresentazione. 

aturalmente non è possibile essere idealisti 
oltre il lecito e, dunque, invochiamo la massima 
elasticità nella ricezione di un simile enunciato. E, 
infatti , al di là della portata dell 'opera eli quanti, ne­
gli ultimi due decenni, si sono qualificati come 
protagonisti eli un preciso filone della cultura del 
progetto, fatto di quadri a olio, acquarelli , pastelli, 
disegni a china e calcografie, intelligenti, nobilis­
simi e affascinanti , al eli là eli tutto questo, si diceva, 
sono fiorite iniziative, accademiche e no, incen­
trate su un sapere disciplinare, basato sul recu­
pero dei sistemi eli rappresentazione classica, 
sullo studio della trattatistica e de lla manualistica, 
su tutto ciò, insomma, che configura l'autonomia 
del sapere disciplinare. E sono cose ampiamente 
risapute, che fanno parte di quel rinnovato collo­
quio con la storia che ha accompagnato ed accom­
pagna la riflessione degli architetti culturalmente 
più avvertiti. Cattedre di "disegno e rilievo dei m o-
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numenti" hanno riacquistato il giusto peso e ceno 
non in una prospettiva archeologica. Iniziative 
ed itoriali , interventi pubblicistici, la circolazione 
di libri , intere mostre e poi, anche, qualche forma 
di diffusione commerciale delle opere hanno cor­
roborato il fenomeno, in Italia e altrove. 

Ma ben presto ciò che era nato in anni di rela­
tiva riservatezza, eli diversa moralità giornalistica e 
di minori appetiti culturali e per ragioni ben poco 
"mondane", ha incominciato a cambiare i propri 
connotati. E lo ha fatto anche a causa eli alcune sue 
proprie caratteristiche, eli alcune cadenze assunte 
nel tempo, ma anche per il trascorrere stesso del 
tempo e per il modificarsi eli modelli e costumi 
(ognuno credeva eli trovarsi al cospetto eli autunni 
caldi e brigatistici , mentre il clima, in verità, era già 
quello eli un rinato Biedermeier). 

Se in epoche storiche remote la pratica del 
quaclraturismo era ben presto tralignata, tanto da 
diventare un genere facile e deteriore (3), nei no­
stri anni Settanta e Ottanta la ricerca e l'opera dei 
protagonisti dell 'architettura disegnata e dipinta 
(in Italia Aldo Rossi , Arcluino Cantafora, Massimo 
Scolari e Franco Purini), motivata, appassionata e 
molto differenziata estensione eli una pratica pro­
gettuale o teorica ( 4), ha avuto come contraltare la 
diffusione eli generiche iconografie (quando non 
si è trattato addirittura eli veri e propri gadgets) 
epigoniche, fra le quali , talvolta era possibile indi­
viduare prove più autentiche e dignitose. Mostre 
eli vario tipo, con diffusione indigesta eli infantili­
smi neo-qualcosa, a base eli torricini , bandierine, 
aquiloni, aeroplanini ed altri non meno stucche­
voli stereotipi. E poi, ancora, parvenze eli raggrup­
pamenti improbabili oppure, come apoteosi fina­
le, grandi carrozzoni espositivi, parigini o norim­
berghesi, in cui al momento della ricognizione fi­
lologica, si accompagnava il quadro generico 
provvisto eli un non meno generico soggetto ar­
chitettonico: che so, la Cattedrale eli Santo Stefano, 
dipinta da Ruclolf von Alt o lo sconfinamento in 
ambiti eli facile presa spettacolare, per via eli ec­
centricità, eli commutabi lità in souvenir, eli com­
mistioni dei media, eli lrompe-l'oeil tanto grevi 
quanto inutili. 

In basso: 
G. Neri, 
Ciltà, 1985. 

A destra: 
Luca Scacchetti, 
Studio dtpa!azzli?a 
-fonte. 



(l) G. Dorfles, Dtscorso 
tecnico delle am; Pisa 
1952, pag. 74. Il paragrafo 
riprende il rema di un 
precedente articolo 
e/el l'autore, "Rapporti tra 
l'architettura e le altre 
arti'; pubblicato in 
!?assegna d'Italia n.18 
1946 Vale la pena di 
sottolineare appunto la 
"tecnicità " dell'analisi di 
Dorfles. 

(2) G. Concessi, "Elogio 
dell'inattualità ·; Eupalino 
n.5, 1985. 

(3) G. Concessi, Archilettt~ 
pittori e pilton~archilett~ 
da Giotto all'età 
contemporanea, Bari, 
1985, pag.l06 

Luoghi 

Qualche tempo fa, nell'ambito di un dibattito 
sullo stato dell 'architettura considerato dai pro­
gettisti cinquantenni (5) e organizzato da Luciano 
Semerani alla Fondazione Masieri , Franco Purini , 
fra l'altro, individuava quali erano i caratteri co­
stanti , e le vocazioni territoriali del "progetto ita­
liano", riesumando, non inopportunamente, una 
sorta di teoria del milieu. Secondo la quale esisto­
no, esisterebbero o sono es istiti alcuni tratti storici 
così riassumibili: l) tradizione cortese del di­
scorso architettonico, dovuta alla scrittura alber­
tiana; 2) il teatro come memoria eli qualsiasi edifi ­
cio si possa costruire. Teatro che consegna il pro­
getto italiano ad una dimensione scenografica nel 
senso più sottile; 3) la stratificazione come moda­
lità della composizione architettonica. Tutto ciò, 
secondo Purini, si proietta su di uno schema arti ­
colato in tre zone geografiche: l 'area padana, cioè 
settentrionale, caratterizzata dalla centuriazione 
romana, presupposto di tendenze alla razionalità 
e all 'ordine geometrico che si estrinsecano nel 
ruolo della pianta e del tipo. L'area centrale, condi­
zionata dalla presenza di Roma e del rudere, de­
dita alla riflessione sul frammento e, sostanzial­
mente, sulla sezione. Al Sud, invece, non ci sono 
né pianta né sezione, ma soprattutto prospetti , 
vale a dire il proiettarsi dell 'edificio sullo sfondo 
di una geografia troppo forte per essere dominata. 

Ora, al di là del fatto che Franco Purini , "archi­
tetto romano" (6), intenda legittimamente libe­
rarsi eli tutte queste eredità, ritenute condizionanti 

(cosa che evidentemente non riguarda la nostra 
nota) rimane l'attendibi lità delle sue partizioni e 
delle sue riflessioni. Le quali, forse, potrebbero es­
sere applicate anche ai caratteri di un"'architettura 
disegnata italiana contemporanea". Senza dimen­
ticare, bene inteso, che l'architettura disegnata 
non è solo cosa italiana. 

Certo è che, considerando modi e forme svi­
luppati poco scientificamente da Aldo Rossi oppu­
re, con maggiore sistematicità, da Cantifora e Sco­
lari, non sarebbe difficile individuare propensioni 
ed attitudini a pensare sezioni orizzontali (Rossi e 
Cantifora) e tipi (Scolari), così come si conviene 
ad archi tetti di Lombardia. E qualcosa del genere 
si potrebbe dire anche a proposito dei nitidi e me­
todici acquarelli di Giorgio Grassi. 

E poiché a prescindere, per un momento, da 
più precise localizzazioni universitarie, la partita 
del recente disegno di architettura viene giocata­
è stata giocata- essenzialmente fra Milano e Roma, 
sarà gioco forza riconoscere proprio nei fogli di­
segnati da Franco Purini un marcato interesse per 
frammenti e sezioni. 

Ma se, come abbiamo detto, non sono solo gli 
architetti italiani a praticare il disegno come stru­
mento specifico eli analisi e rappresentazione del­
l'architettura e delle sue componenti concettuali , 
al di là del fatto lapalissiano che tutti gli architetti 
disegnano perché costrettivi dalla natura del loro 
lavoro, più difficile risulta tracciare una mappa 
geograficamente e filologicamente ragionevole 
del disegno di architettura, così come esso è stato 
inteso, pon iamo, negli Stati Un iti o nei paesi euro-
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pei più significativi dal punto di vista della cultura 
architettonica. Certo è che, al di là della cospicua 
qualità delle prove di Leo n e Robert Krier, di Raim­
mud Abraham, di Rem Koolhas, di Michael Graves 
(ma c'è anche il poco accattivante disegno anali­
tico Peter Eisenman), di Peter Wilson e di Rita 
Wolff, un 'attitudine al disegno sistematica e consa­
pevole, cultu ralmente agguerrita, rimane cosa 
eminentemente italiana. Anche se bisognerà pur 
dire che ci sono situazioni in cui il disegno si di­
mentica di se stesso, del suo ruolo speculativo e 
conoscitivo, per tradursi in fatto eminentemente 
pittorico e quasi extra-disciplinare. E allora, a que­
sto punto, potrebbe sembrare logico il chiamare 
in causa le opere di quei pittori "topologici" - da 
Escher a Fabrizio Clerici, da Lucio Saffaro ad 
Achille Perilli che, sebbene cari a qualche archi­
tetto cultore di scienza del disegno, in questa sede 
preferiamo lasciare da parte. 

40 

Significati 

aturalmente qui dobbiamo dare per scon­
tate questioni, temi su cui altri interverranno o di 
cui noi stessi ci siamo occupati altrove (7). Soprat­
tutto, risulta difficile procedere trovando una linea 
di sutura tra istanze teoretiche, poetiche indivi­
duali o di gruppo, evoluzione stilistica e circo­
stanze storiche da rilevare lungo l'arco di un ven­
tennio. 

Per qualche curioso paradosso, nelle accade­
mie di belle arti , dove pure fino all 'inizio degli 
anni Venti ci si diplomava "professori di disegno 
architettonico", a suon di prospettive acquarellate, 
spesso anche mirabili (v'era, allora, una diffusa at­
titudine media alla rappresentazione grafica), e 
piante accademicamente (appunto), ineccepibili 
(8), gli studenti coltivano poco il disegno "accade­
mico" perché nessuno ha ancora spiegato loro che 

( 4) Impegnati 
teoricamente sono stati e 
sono anche Massimo 
Scolari e Franco Puri n i. 
Naturalmente qui 
bisognerebbe ricordare 
che, se quelli nominati 
sono architetti nella cui 
opera il disegno occupa 
un posto preminente (fra 
l'altro, Scolari, Cantafora 
e Purini sono proprio 
docenti universitari di 
disegno architettonico), 
ci sono altri architetti ­
molto diversi fra loro­
come Carlo Aymonimo e 
Giorgio Grassi, che, pur 
essendo essenzialmente 
dei progettisti, hanno 
dedicato molte attenzioni 
a qualche tipo di disegno. 
Si intende che le libere 
riflessioni di Aymonimo 
sui destini della disciplina 
sono distanti anni luce 
dalle lucide, intelligenti 
perspicuità 
dell'accademismo di 
Grassi ed anche dai 
manierismi storicisti di 
Paolo Paortoghesi. 
Piuttosto, sono da 
segnalare, in area romana, 
le prove sensibili di Dario 
Passi e le invenzioni 
urbane Franz Prati. 

(5) Cfr.Pha!arisn.3, 1989. 

(6)Ma Vittorio Gregotti, 
nell 'introduzione alle 
tavole di Attorno alla 
linea grigia/Around the a 
shadow fine, Beyond 
urban archttecture, 
Architectural Association, 
London 1984 definisce 
Purini "architetto 
milanese". 

A sinistra: 
Michele Beccu, 
Studio per un edificio 
isolato, 1979. 

A destra: 
Antonio Pernici, 
1978. 
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un signore chiamato Pau! Klee, molti anni fa, nei 
pressi di una cena Scuola, mise insieme una cosa 
inritolata in Italia, Teoria dellafcmna e della figu­
razione, e che, oltre a quella del nudo "accademi­
co", esistono, pratiche eli disegno analitico forse 
meno soddisfacenti per il solo occhio, ma sicura­
menre più efficaci per l 'occhio e la menre. Quel 
po' di disegno geometrico che ancora trova allog­
gio nelle accademie che lo Stato italiano, per italia­
n issime ragioni, non ha ancora deciso di riformare 
o più opportunamenre, rifondare o sopprimere, è 
appannaggio delle annesse scuole di scenografia, 
dove i veri scenografi non insegnano che rara­
menre, perché la scenografia è, appunro una fac­
cenda da professori di scenografia. Ora, per ag­
giungere paradosso a paradosso, si dà il caso che 
nelle Facoltà universitarie di architettura si finisca 
con il praticare il disegno molto più eli quanto esso 
non venga praticato nelle accademie di belle ani. 
Di farro, il diplomato d'accademia, soprarrurro se 
non si è formato in un liceo artistico o in un istituto 
d'arre e non ha frequenraro "scenografia", ignora 
che cosa sia una proiezione ortogonale, una pro­
sperriva, un'assonometria. Si dirà che ad artisti 
neo-diplomati e molto posr-moderni, non dediti ai 
nuovi manierismi e ai nuovi classicismi della pit­
tura "di citazione" (valga per turri il nome di Carlo 
Maria Mariani), a poco serva l 'acqu isizione di srru­
menri ranro obsoleri. Si dirà, inoltre, che i sistemi 
di rappresentazione classici , prospettici, insom­
ma, da un pezzo sono stati sva lutati definitivamen­
te. Superfluo segnalare a quei giovanorri e ai loro 
maestri che nelle accademie navali eli runo il mon­
do, nell'era dell ' informatica, si conrinua a studiare, 
e a praticare la navigazione a vela, come daro fon­
dame. 

Perché questo lungo "discorso"? per dire che 
la pratica del disegno, al di là del farro che sia colti­
vara isriruzionalmenre e, diciamo così , per ragioni 
"di pane", nelle facoltà di architettura, è uno dei 
grandi srrumenri di conoscenza e eli formazione. E 
che non può darsi reale ed arrendibile approfondi­
menro della pratica artistica e di quella proger­
ruale senza un adeguato tirocinio grafico. Per me­
diocri o generici che paressero essere, gli archi­
reni della tradizione Beaux-Arts avevano cena­
meme una conoscenza delle forme, degli sti li e 
della lingua arch itettonica superiore a quella di 
qual iasi architetto conremporaneo. Al di là del 
farro- risaputo- che si può essere grandi archi reni 
pur essendo disegnatori modesti: e valga per tutti 
il caso di Louis Kahn. 

Se le accademie sono orfane di progerro, le fa­
coltà di archireuura sono orfane di "belle ani", più 
o meno dichiaratamenre. E il problema risale ai 
tempi del Cennini o del \'asari , quando si parlava 
di arri del disegno, oppure, per non andare troppo 
lomani, ai tempi del professar Boiro, il quale, circa 
un secolo fa, auspicava: <<Fate che l 'architerro ri­
torni artista: cavatelo dalle Scuole di applicazione 
per ingegneri ; educatelo negli istituti di belle arti >> 
(9). 

Ora qui nessuno vuole sostenere ripristini 
stravaganti. Gli architetti restino dove sono e così 
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pure pirrori e scu ltori. Solo che, negli ultimi due 
decenni, con la rivendicazione dell 'autonomia di­
sciplinare dell 'architerrura, è ritornata alla ribalta 
la questione della sua "artisticità". Ed è innegabi le 
che, per ragioni eli storia, tradizione e cu ltura, tale 
questione abbia avuto ed abbia un'evidenza pani­
colare proprio in Italia. Un paese dove nessun Max 
Bill e nessun Vamongerloo hanno avuto i natali. 
Ma questa sarebbe ancora questione di modernità 
novecentesca, e noi invece dobbiamo e aminare 
una età successiva, attenra ai vari modi dello stori­
cismo piuttosto che a quelli della formatività. An­
che se procedendo in questa seconda direzione si 
incontrano i nomi di Gianni Colombo e di Gian­
franco Pardi. E l 'unico architetto che operi o abbia 
operato in questi anni secondo le modalità di un 
particolare concerrualismo costrurrivista (vaga­
mente mutuato da Sol LeWirr) è Peter Eisenman. 
Menrre uno dei maestri cari ad Eisenman, Giu­
seppe Terragni, com'è noto, in pirrura aveva gusti 
siron ian i ed era, anzi, in proprio, pittore sironia­
no. Perdi re, ancora una volta, non solo di unoscol­
lamento nel gusto, ma proprio di precise inclina­
zioni pittoriche degli architetti per i quali il disegno 
non è solo pratica strumentale o accessoria. 

L'architetto sensibi le alle ragioni della storia 
coltiva, almeno in sede teorica, un disegno scienti­
ficamenre attendibi le ed accademicamenre inec­
cepibile. Ma in area lombarda, ovvero in quell 'Ira-

( 7) Cfr. G. Concessi, Basta 
t! progetto, Trieste, l 972, 
Trompe-l'oet~ inodidella 
rappresentazione 
catalogo della mostra 
Milano, 1975 "Ut pictura 
architecrura " in Data 
n23, 1976 
!nodi della 
rappresentazio11e, 
cara/ago della mostra, 
Ravenna, 1978. 
Relazione presentata al 
convegno Afsenza/ 
Presenza, un 'ipote.siper 
l'architettura, a cura di F 
Irace, Cfr. Gli arri, 
Bologna-Ascoli Piceno, 
1978. 
"L 'anima e le forme '; in 
La casa di Dedalo n.2, 
fascicolo monografico 
dee! icaro al tema "Il 
sapere come narrazione", 
1984. 
Architerri-pinori, cii. (vedi 
nota n.3). 
"L 'architettura come arte 
della rappresentazione ·; 
in Intelligenza 
dell'o/fètto, la messa in 
scena dell'opera d'arte, 
Milano-Firenze, 1985. 
"Ma il disegno rimane ·; in 
Costruire n. 52, 1987. 
"Il gran teatro 
dell'architettura. Labirinti 
clelia rappresentazione ", 
in Atti deii'Accadem ia 
Clementti7a, n.23, 
Bologna 1988. 

Massimo Scolari: 
1:wamid Landscape, 
1975. 



(8) G. Contessi, 
"L 'architetto in 
accademia '; inDtdattica 
J !'tstrttzione artistica­
VISiva posi-secondaria in 
Emt!ia-Romagna, a cura 
di L. Caramel, Forlì­
Modigliana, 1980, e 
''Accademia e modernità·: 
in l 'Accademia di 
Bologna Figura del 
Not;ecento, a cura di A. 
Baccilieri e S. Evangelisti, 
Bologna, 1988. 

(9) C. Baita, "Condizioni 
presenti degli architetti in 
Italia·; in Questioni 
pratiche di Belle Arti; 
Milano, 1893, pag362. 

(IO)] Guillerme,la 
ji'guration grap!?ique en 
archtiecture, 1981, 
Milano, 1982 

(Il) M. Scolari, 
Archtiektu r Darste!!ung, 
Wien 1984 e "Elementi 
per una storia 
deff'axonometria ·; in 
Casabe!!a n.500, 1984. 

lia del Nord evocata in precedenza, ad un pensiero 
"razionale" - e in un pensiero "razionale", si rico­
nosceva, come ognuno sa, la cosiddetta Tendenza 
guidata da Aldo Rossi agli inizi degli anni Settanta 
-è corrisposta solo in parte la valorizzazione di un 
disegno architettonico razionale. Sicché gli studi 
condotti da Massimo Scolari su ll 'assonometr ia e, 
più in generale, sulla rappresentazione, soltanto 
marginalmente si sono tradotti nel suo lavoro di 
disegnatore e pittore. Ma, nel caso di Scolari, biso­
gnerà almeno ricordare le benemerenze della co l­
lana da lui diretta per l'editore Franco Angeli, e 
nella quale, per esempio, è stato ospitato il libro eli 
jaques Guillerme su La figurazione in architet­
tura (lO). Ora, nel caso eli Scolari, lo scollamento 
cui si accennava prima è particolarmente eviden­
te, poiché all 'ambito logico dei suoi studi (11) cor­
risponde, nelle invenzioni pittorico-architettoni­
che cui si dedica con impegno costante, qualcosa 
di molto poco razionale, di surrealisteggiante in 
ch iave figurativa. Sì , perché- e il discorso vale an­
che per Arcluino Cantafora e per Aldo Rossi, mae­
stro diretto o indiretto eli entrambi- il retroterra, 
il gusto, le frequentazioni culturali di questi arch i­
tetti-pittori (o disegnatori , se preferite) sono 
molto legati alla tradizione, ottocenresca o nove­
centesca, ed escl udono contatti con l'iconografia 
delle avanguardie astrattiste ovvero costruttiviste. 
Anche se poi proprio memorie costruttiviste mi-

metizzate erano presenti nei lavori eli Scolari eli 
una decina eli anni fa. 

Più disegnatore, Arduino Cantafora non teme 
eli dichiarare che disegno anal itico e scientifico in 
architettura è non solo il tracciato esatto- geome­
tricamente esatto- che la grafite e il pennino de­
scrivono sulla superficie del foglio, ma anche la ca­
pacità narrativa che esso ha di comunicare il pat­
hos dei luoghi che viene configurando. E, esten­
sione non disciplinare del disegno eli architettura 
sono le pagine scritte dall 'architetto, ancora una 
volta in funzione della possibile definizione termi­
nale del luogo disegnato, che si tradurrà in luogo 
costruito, e, forse, abitato o almeno osservato. 

Ma va anche eletto che la posizione di Canta­
fora è singolare, perché contemporaneamente 
molto esterna e molto interna alla disciplina. Que­
sto artista, sostanzialmente, agisce da pittore ma 
pensa da architetto. Ed è forse l'unico, proprio 
come architetto, acl aver sviluppato una poetica ed 
un linguaggio pittorici, la cui forma, il cu i rigore e 
il cui pathos derivino da una concreta sensibilità 
topologica. Cantafora potrebbe progettare e rea­
lizzare i luoghi che va rappresentando. I suoi, 
sono luoghi progettati. Modesto disegnatore da un 
punto di vista accademico, là dove non si è fatto fu­
tile epigono eli sé stesso, Aldo Rossi , è riuscito a eli­
mostrare, senza diventare un pittore dilettante, ma 
continuando a "comporre" in modo inedito i tipi e 
le icone del suo repertorio e della sua biografia 
sentimentale e scientifica, quali siano le possibili , 
libere incarnazioni eli una rappresentazione rin­
novata dell 'architettura della città. 

Blocco compatto nel suo aderire alla tradi­
zione figurativa, nel suo aggirarsi lungo i bordi eli 
qualche malessere disciplinare o di qualche 
abisso narcisista, quella che qui chiameremo 
Scuola Lombarda sembra fatta apposta per esclu­
dere aperture ulteriori, sembra voler attingere acl 
una sola fonte , equidistante fra ripiegamenti neo­
romantici e sofferte certezze neo-metafisiche. 
Nessun contatto, perciò con le avanguardie stori­
che né con quelle dei nostri anni evasivi e dispersi, 
troppo preoccupati eli piacersi, anche soltanto per 
fingere qualche amarezza. 

E allora, per paradosso solo apparente, si tro­
verà proprio a Roma (non sappiamo ancora se al­
l'interno eli una rinnovata Scuola romana, per il 
momento non intravista) una lucida e appassio­
nata professione di fede nelle virtù rigeneratrici 
del disegno, nei confronti di tutte le possibili in­
carnazioni dell'architettura, e senza limiti preco­
stituiti eli poetica o eli tendenza. Quasi a voler di­
chiarare che al di qua delle scelte eli campo, co­
munque inevitabili, esiste un ceno grado eli con­
centrazione sentimentale, prima ancora che intel­
lettuale, su un 'architettura intesa anche come og­
getto d'affezione. Per dire, insomma, della posi­
zione eli Franco Purini, che negli anni si è liberata 
eli talune scorie, precisanclosi nelle intenzioni , 
tanto da porsi come punto eli riferimento impre­
scindibile di ogni discorso che oggi si possa fare , 
in Italia, sulla rappresentazione dell 'architettura, 
nonché su un 'architettura intesa come rappresen-
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razione. E bisognerà precisare immediatamente 
che ciò che rende esclusiva ed incisiva la posi­
zione di Purini è l'interazione perfetta tra le capa­
cità di individuare, analizzare e descrivere nella 
pagina "narrativa" motivi, situazioni , tipologie e 
nodi problematici di un 'architettura caratteriale, 
quasi personificata, e la perspicuità tagliente di un 
talento grafico in grado di affrontare tutti i virtuosi­
smi. Sì, perché la forte misura letteraria del Purini 
critico e saggista (non esattamente teorico) del­
l'architettura e della sua rappresentazione, op­
pure dell'architettura soltanto (ma sono distin­
zioni capziose), non è laterale o complementare 
ad un lavoro progettuale affine ma sostanzial­
mente "altro". Si perché Purini, come scrittore di 
architettura, come architetto-scrittore (un giorno 
si dovrà pur stabilire l'esistenza della categoria) 
(1 2) investiga scientificamente - ne esegue il rilie­
vo?- gli elementi che concorrono al costitui rs i del 
fenomeno architettonico e del suo contesto. Di 
più: Purini, invece di impegnarsi nel recupero di 
una filologia dei sistemi di rappresentazione emi­
nentemente archeologica, invece di sollevare que­
stioni di ottica o geometria, importanti ma proba­
bilmente sterili , e pertinenti ad una concezione 
conservatrice "di destra" del problema "rappre­
sentazione", delinea- e sia pure in maniera fram­
mentaria- i termini di un approccio "militante", in 
grado di arrivare alla sostanza delle cose. Ci sono 
poi un retroterra di vasta dottrina disciplinare ed 
un 'attenzione rivolta all 'evoluzione dei linguaggi 
artistici contemporanei, che consentono a Purini 
di operare con una consapevolezza storica non 
solo nostalgica, o almeno, non vanamente nostal­
gica. Il disegno di architettura cui pensa Purini 
non è un prodotto dell 'inattualità: Purini è anche 
un costruttore e come costruttore pensa, ma senza 
temere di proiettarsi nell 'utopia. Là dove forme, 
memorie e macerie dell 'architettura contribui­
scono alla definizione di uno stile rinnovato. 
Quasi a testimoniare il fatto che l'architettu ra dise­
gnata- la rappresentazione dell 'architettura- non 
deve temere di essere visionaria, coniugando, 
come direbbe un lettore di Robert Musi!, "anima 
ed esattezza". 

Di una coniugazione visionaria di anima ed 
esattezza di sapore Piranesiano fanno parte le ta­
vole "d' invenzione" che indugiano Attorno alta li­
nea d 'ombra, nelle quali vengono catalogati fanta­
smi, segni e figure dell 'architettura, nella convin­
zione che, comunque, nell 'architettura tutto si tie­
ne. 

Funzioni 

A non lasciarsi fuorviare dalle apparenze, a 
non prendere alla lettera i problemi, ci si può ren­
dere conto che i confini di un "disegno di architet­
tura" o, se volete, di un problema "rappresenta­
zione dell 'architettura'' (14) sono veramente ampi 
e non riconducibili al solo fatto grafico. Se le cose 
stessero così l'architettura altro non sarebbe che 
tecnica prosaica del costrui re e/o macchina per al-
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loggiare. Nessun significato extradisciplinare, nes­
suna valenza simbolica, nessun apparato rettori co, 
allora, avrebbe diritto di cittadinanza in un territo­
rio ricondotto rigoristicamente a limiti discipli­
nari troppo circoscritti (15). A parte il fatto che, a 
prescindere dalle affermazioni di Gilio Dorfles ri­
portate all 'inizio di queste note, le contaminazioni 
con i linguaggi artistici più pertinenti (dal costrut­
tivismo al minimalismo) non possono che dare ri­
sultati interessanti. Ma sempre nella consapevo­
lezza che la misura dell 'artisticità dell 'architettura 
è nelle cose stesse, a patto che esse non rimangano 
isolate. Disegno di architettura e sua rappresenta­
zione sono contemporaneamente e contestual­
mente movente ed emanazione della cosa archi­
tettata. Ma sono, altresì anche una sorta di metalin­
guaggio che assune il "discorso architettonico" 
nella sua interezza, secondo montaggi improba­
bili nella realtà, rendendo visibili , rappresentan­
do, appunto, sincronicamente, i possibili "qui ed 
ora" di una sintassi compositiva che deve tradursi 
immediatamente in dato percettivo. 

La questione delicata del "punto di vista" og­
gettivo rivive con non minore perspicuità sul fo­
glio di carta, creando nel riguardante inquietudini 
intellettuali molto intense (16), magari nel quadro 
di una riscoperta di qualche dimensione rinnovata 
del Sublime. 

Anche il colloquio con la natura, al di fuori di 
ogni idillio filisteo, ritrova nelle virtualità concrete 
della rappresentazione una funzione non decora­
ùva. E ancora: non sarà forse significativo, nella de­
terminazione e nella successiva rappresentazione 
del progetto che i motivi autobiografici si tradu­
cano in motivi linguistici, e, dunque in fatti poeti­
ci? 

La storia dell 'architettura è stata e sarà ancora 
a lungo anche storia di architetture non realizzate, 
storia di concorsi privi di esito. on è idealismo 
evasivo pensare che l'architettura non vada misu­
rata solo a metri cubi e metri quadri , ma per la 
forza delle idee per la sua capacità di pensare, ma 
senza fughe futuribili , l'utopia. Se la filologia sto­
rica dell 'architettura ha sempre operato, in as­
senza di testi edilizi, proprio sui disegni , non si 
vede perché gli storici del futu ro, se nel futu ro si 
praticherà ancora l'arte della storiografia, non do­
vranno ripercorrere le nostre vicende anche attra­
verso i disegni. Del resto, come sosteneva Boullée, 
<< L'arte del costruire è [quindi] qualcosa di secon­
dario che a noi sembra corretto indicare come la 
parte scientifica dell 'architettura>> (17). 

Pur senza prendere in considerazione le con­
cretezze della pratica professionale, che probabil­
mente farà un uso del computer in futu ro sempre 
più efferato, è ragionevole pensare alla civile con­
servazione di un corpus disciplinare in senso tec­
nico, e di un insieme di valori fondanti dell 'archi ­
tettu ra. La quale, se non parrà apocalittico o solo 
enfatico, andrà considerata una delle ultime ri­
dotte in cui si difende non solo la cultura del pro­
getto in senso lato, ma anche un progetto inteso 
come nodo centrale, e da molti ignorato, clell'u­
manesimo moderno. 

(12) Del resto lo stesso 
Puri n i, in un saggio denso 
e precoce, dichiara: 
"Occorre oggi che le 
architetture ridiventino 
libri in un modo cerco 
diverso che nel passato e 
che gli architetti riescano 
a fare letteratura sui loro 
progetti '~ Cfr. FP. , Luogo 
e progetto, con una 
presentazione di F 
Moschini, Roma, 1976, 
pag. ll. 

(13) F Puri n i, Ibid e 
passim. e, inoltre, "Nove 
figure per il disegno di 
architettura'; in Op. cit., 
n. 64, 1985. 

(14) Cfr. G. Concessi, 
Architetti-pitton; cit. Si 
veda in particolare il 
capi colo "I nodi della 
rappresentazione", pagg. 
145-180. Cfr. , inoltre, G. 
Concessi, Trompe-l'oet~ i 
nodi della 
rappresentazione, cit .. 

(15) Molto più 
interessante è pensare 
all'architettura così come 
la intende, senza evasioni, 
per altro, N Rogers, nel 
suo Gli elementi del 
jènomeno architettonico, 
a cura di C. de Seta, 
Napoli, 1981, Cfr., inoltre, 
L. Semerani, "Fiducia 
nella retorica '; in AA. W. , 
Progetto Eloquente, 
Venezia 1981, pagg. 7-61. 

(16) A proposito del 
punto di vista nella 
rappresentazione 
dell 'architettura, Cfr. M. 
Blumenberg, Sch(jjbruch 
mit zuschaver Paradigma 
einer Daseinsmetapher, 
Frankfurt a. H 1979, t r. i t. 
Nau.fragio con spettatore, 
paradigma di una 
metqfora dell'esistenza, 
Bologna, 1985. G. 
Concessi, "Il gran teatro 
del/ 'architettura'; ci l. 

(17) E.L. Boullée, 
Architecture. Essaisur 
l'art. , tr. It. Architettura. 
Saggio sull'arte, a cura di 
A. Rossi, Padova, 1967, 
pag.55. 



Proclamandone 
l'isolamento 
di Franco Purini 



Il disegno di architettura 

Il disegno di architettura è 
il disegno de ll 'architet­
tura nel senso della prefi­
gurazione del suo futu ro. 
A differenza del disegno 
architettonico, sistema di 
notazioni convenzionali 
sostanzialmente a poste­

riori rispetto al momento ideativo, il disegno d'ar­
chitettura si costituisce come critica de lle conven­
zioni e come pratica del loro li mite nell 'inten­
zione di ridefinire con termini nuovi l'i ntero pa­
norama disciplinare. Se nel disegno architettonico 
la convenzione riguarda la descrizione degli ele­
menti att raverso l'identificazione tridimensionale 
di rappresentazioni bidimensionali, nel disegno 
d'architettura è l'idea stessa eli costruzione che 
funge contemporaneamente da contenuto e da 
mezzo dell 'espressione grafica. 

L'"architettura disegnata", nozione impropria 
ma senza dubbio insostituibile nella sua conci­
sione e nella sua intima e provvidenziale contrad­
dizione, proprio a partire dalla sua astrattezza e 
dalla sua identità di modello analogico si preoc­
cupa quindi di rifondare l'idea di costruzione sia 
nel suo valore specifico architettonico che nel suo 
valore più esteso che la fa sintesi ed emblema del­
l'edificazione di una cultura dell'abitare dalla sua 
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cornice ambientale fino al più piccolo segno. Cul­
tura dell 'abi tare a sua volta strumento per l'ac­
cesso alla comprensione di un ordine superiore 
della costruzione, quello che iscrive il sistema dei 
significati di un 'intera società in una organica 
composizione, in un 'architettura ideale di finalità 
e di conseguimenti . 

L'architettura defini sce il proprio linguaggio 
solo a parti re dalla sua rappresentaz ione. Il lin­
guaggio verbale rappresenta infatti un 'eccessiva 
area eli congetturalità nella descrizione degli ele­
menti di un edific io laddove il disegno restringe in 
più accettabili margini le incertezze interpretative 
connesse a qualsiasi traduzione di un sistema di 
notazioni codificate. Ma se questo è vero è anche 
vero che il disegno eli architettura non solo defini­
sce con notevole grado di esemplarità l'idea di co­
struzione ma attraverso questa rappresenta l'ar­
chitettura forse più che lo stesso costruire, deli­
neando nello stesso tempo anche i tratti del suo fu­
turo, il senso del progetto di sé che essa nel tempo 
dispiega. 

In anni recenti il Disegno dell 'architettura ita­
liana si è quasi del tutto reso visibile attraverso il 
disegno d'architettura. Il transito verso i contenuti 
dell 'era postindustriale per ciò che attiene all 'abi­
tare e cioè la riduzione del linguaggio architetto­
nico a repertorio "immateriale" che, facendo leva 
su di un sistema di simboli compatibili con i mezzi 
di comunicazione di massa propone l'oss imoro 

In ap erwra: 
Franco Pur i n i, 
San Leucio, 1984. 

A sinistra: 
Franco Puri n i, 
Dan/eum, 1985. 

A destra: 
Franco Pur ini, 
Ponte con casa 
galleggiante, 1980. 
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concettuale di un manufatto ridotto alla sua imma­
gine, alla sua sola apparizione nell 'universo artifi­
ciale e indiretto della "riproduzione" e del rac­
conto è stato reso possibile nel nostro Paese pro­
prio dall 'architettura disegnata. Riduzione che 
non deve essere considerata come un fenomeno 
negativo, come una perdita di concretezza dell 'ar­
chitettura quasi desinenre nella propria descrizio­
ne. Al contrario lo sdoppiamento dell 'edificio 
nella sua realtà fisica e nelle sue icone testimonia 
dell 'irreversibile maturi tà acquisita da quelle ten­
denze all 'analisi e all 'astrazione che abbando­
nando i luoghi dell'avanguardia dai quali proveni­
vano si sono radicare nelle più diffuse modalità di 
interpretazione dei linguaggi artistici. 

Una duplicazione del contenuto dell 'architet­
tura, allora. Una simultanea trascrizione del lin­
guaggio in una dimensione parallela, contigua a 
quella letteraria e molto prossima all 'area della 
pittura. na dimensione nella quale le forme ri­
nunciano alla propria profondità spaziale ed ac­
cettandosi soprattutto come immagini ritrovano 
quella bidimensionalità che le riconduce al dise­
gno, che le riconsegna alla superficie. La spazialità 
architettonica accenna così a trasformarsi nel 
montaggio quasi meccanico di "quadri" nei quali 
gli elementi costitutivi della scena architettonica si 
propongono nella loro più essenziale configura-
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zione. n'essenza che non sembra però il risultato 
di un processo di decantazione quanto la sovrim­
pressione ad un elemento del suo schema, del suo 
araldico simulacro. 

L 'architettura disegnata 
e la città italiana 

egli anni settanta la città italiana compie il 
passaggio dalla dimensione urbana a quella me­
tropolitana. La profezia della città territorio acqui­
sta un'improwisa concretezza ed una dimensione 
maggiore di quella immaginata nel decennio pre­
cedente anche se si realizza al di fuo ri delle awe­
niristiche prefigurazioni che ne avevano accompa­
gnato le prime enunciazioni. La totalizzazione del 
modello metropolitano finisce prima con l'insi­
diare e poi col distruggere la contrapposizione 
storica e per qualche verso rassicurante tra città e 
campagna. Questa artificializzazione dell 'intero 
Paese costituisce una delle principali premesse 
della rivoluzione "ecologista", che intende riequi­
librare da un lato la tecnicizzazione della società 
imposta dal predominio dei linguaggi specialistici 
cercando di risarcire dall'altro la possibile estin­
zione di qualsiasi residuo di "paesaggio origina-

A sinistra: 
Franco Puri n i, 
'Porta Futura" 
al festival dell'Unità 
a Roma, 1984. 

A destra: 
Franco Puri n i, 
Il grattacielo barbarico, 
1985. 
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rio". Mentre nel Paese la produzione si rimodella 
sulle nuove tecnologie dell 'automazione le anti­
che "fortezze" industriali ormai accerchiate dal 
tessuto urbano si svuotano restando come isole 
abbandonate nelle maglie del tracciato. 

el momento stesso in cui esse si propongono 
come relitti di un'epoca superata si rivelano anche 
come i primi ed autentici ruderi moderni, luoghi 
eli un immaginario nel quale la contemporaneità si 
rappresenta iscritta in una mitologia. Se il rudere 
antico si configurava sostanzialmente come un di­
spositivo per la costruzione eli un dilemma tempo­
rale, spesso a fondo morale, e sempre celato in 
una trama di allusioni, il rudere moderno avanza 
con esuberante e metallica figuratività nel territo­
rio di una pura spazialità plastica che svincola il 
nuovo dal presente proiettandolo in un universo 
di forme primarie, prearchitettoniche, prive eli eti­
mologie. All 'eloquenza del rudere antico quello 
moderno oppone un silenzio che è pieno eli spe­
ranze in una rigenerazione radicale della scena ur­
bana. 
La rovina di una fabbrica implica l'abbandono di 
una ritualità collettiva e la crisi eli una tensione che 
è stata eroica pur nell 'indurre una coercizione, 
pur nell'imporre una disciplina che intimoriva e 
che colonizzava le coscienze provocando opposi­
zioni e rivolte. L'abbandono della città da pane 
dell 'industria implica la fine di questa tensione e 
l'avvento di una intercambiabilità dei ruoli all'in­
terno di quella neutralità tecnica che accompa­
gnava la rivalutazione del terziario. Il lavoro atte­
nua o cancella del tutto le proprie interne diffe­
renze in una somatizzazione estroversa eli una 
presunta capacità di intervento nei processi pro­
duttivi che si polarizza sull'elevazione del dato nu­
merico ad occasione eli una costante manipolazio­
ne. Spodestando la scrittura o la precedente ge­
stualità meccanica determina un 'illusoria equiva­
lenza di responsabilità e competenze. La forma del 
lavoro intellettuale incorporata da quello tecnico 
innesca e rafforza il conformismo a causa della sua 
capacità gratificante. L'abilità digitale omologa le 
prestazioni in un processo a senso unico, dall 'ope­
ratore alla macchina, che decentra scrittura e paro­
la. Nella sua forza inventiva, nella sua possibilità eli 
pensare, la mano è sospesa. 

Il terziario si nasconde nella città e si appro­
pria eli tutti i suoi tipi edilizi in un pervasivo pro­
cesso mimetico che svuota i manufatti della loro 
identità schiaccianclone la multiforme struttura in 
una piatta immagine, unidirezionale, superficiale. 
L'uniformità che ne deriva non si trasforma in or­
ganica omogeneità. È al contrario impoverimento 
delle gerarchie urbane, assottigliamento dei va lori 
ambientali , fraintendimento delle funzioni sottin­
tese dagli edifici. 

Temi e strutture 

Nel corso degli anni settanta la città italiana pro-
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duce la propria identificazione con l'architettura. 
L"'architettura della città" è lo slogan rossiano che 
racchiude questo processo il quale esilia nella di­
mensione geografica l 'ipotesi gregottiana della 
"forma del territorio". Alla "città analoga" si op­
pone il "principio insediativo", ad un procedi­
mento intuitivo che approda al metodo tipo logico 
una pratica deduttiva che alla fine ritrova un so­
prassalto emotivo. La volta postmoderna non 
coincide con una proposta per la città né la provo­
ca. Il decennio trascorso scopre la presenza delle 
nuove rovine urbane rappresentate dalle fabbri­
che abbandonate mentre prende coscienza del 
fatto che le città hanno cessato di crescere. "Co­
stru ire nel costruito" sintetizza la condizione del 
progetto urbano degli anni ottanta. All 'insegna 
della "modificazione", teorizzazione con la quale 
Gregotti riesce a conciliare il suo recupero della 
tipologia con il ritrovamento del "principio inse­
diativo" all 'interno del tracciato urbano, l 'architet­
tura depone le sue vo lontà di rifondazione e ac­
cetta di rendersi subalterna rispetto alle scelte 
della pianificazione, sia essa pubblica che, più 
spesso, privata. 

Negli ann i settanta il disegno di architettura 
propone i modelli più elevati eli ricerca sul lin­
guaggio. Sotto la spinta del rinato formalismo de­
gli anni sessanta ispirato dal gruppo '63, della rea­
zione autonomista interpretata e propagandata da 
Controspazio, dei movimenti del '68 l'architettura 
scopre nel disegno la via più diretta e teorica­
mente incisiva per liberarsi dei detriti tematici del 
post-funzionalismo e dello "stile internazionale". 
Il disegno si riconduce ai suoi luoghi teorici, ai 
suoi momenti fondativi. La recuperata frontalità 
della visione restaura l 'icasticità dell'immagine ar­
chitettonica in configurazioni che costruiscono un 
drammatico dittico tematico tra figura tipo logica e 
forma individuale. Il disegno di architettura 
sfronda la complessità dei manufatti, riponancloli 
alla loro nuda essenza. Contemporaneamente rin­
via la ritrovata identità degli edifici nel territorio 
delle rappresentazioni simboliche accorciando la 
loro distanza dal piano dell "' immateriale". I "pae­
saggi teorici " coniugano architettura e natura in 
un teatro dell'apparizione del primo edificio del­
l 'uomo nel quale il contenuto modellistico si sta­
glia sull'indifferenza del supporto geografico giu­
stificandolo ma anche sottolineandone la supe­
riore estraneità. 

L'architettura disegnata torna alle origini 
della città moderna. Il suo luogo concettuale è in­
fatti l'originario, il nativo. La città che essa rappre­
senta viene intercettata anch'essa in un momento 
eli rinascita. La tipologia compare nell 'architettura 
disegnata come scena eli una separazione, come 
awio di un allontanamento della variazione dalla 
norma, dell 'espressione dalla comunicazione, 
dell'unicità dalla ripetizione. Ma quella dell 'archi­
tettura disegnata è la città centrale, la città storica, 
il contrario del suo momento nativo. Accettando 
eli rappresentare anche il proprio contrario l 'ar­
chitettura disegnata rinuncia alla propria poten­
ziale purezza teorica nella ricerca eli quella per-



Franco Purini, 
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suasivirà che conseguirà pienamenre alla metà de­
gli anni ottanta, quando le sue prime immagini si 
saranno già tradotte in pietra, rifiutando così la 
loro stessa provenienza e determinando in questo 
modo un vuoto che produrrà nel tempo altro dise­
gno. 

Alcuni caratteri dell'architettura 
disegnata 

Con l'Illuminismo il progetto d'architettura 
consegue lo sraruro di opera auronoma. Esso non 
è più la sola prefigurazione di un processo che si 
risolverà nella produzione di un manufarro ma è 
proprio questo esito concrero che si rivela come 
un derivaro porenzialmenre incidentale eli un si­
stema di scelte e eli previsioni che, sostenendosi su 
eli un'inrerna coerenza, olrrepassa la sua stessa fi­
nalità. L'uniclirezionalirà del disegno, nozione so­
stituita eia quella eli progerro in coincidenza con la 
rivoluzione industriale, è soppianrara da un'ine­
dita rrivalenza.ll progetto è conremporaneamenre 
resro, manifesro, luogo di convergenza di veri e 
propri "quadri", o quadro esso stesso, come av­
viene nelle traiettorie visionarie dell 'archirerrura 
della Ragione. Ma è proprio questa autonomia del 
progerro dalla sua conclusione naturale che rende 

problemarica l 'auronomia del disegno. Cosriwen­
dosi anch'esso come resto, manifesto, quadro, il 
singolo disegno di archi tettura, segmento del per­
corso progenuale, ha accerrato di riconoscersi 
come "area" comune a tre regioni problemariche 
rappresentandosi quindi come un'entità interspe­
cifica, come un luogo intermedio contraddistinto 
da un 'ibrida natura che si nutre delle parti non 
corrispondenti delle tre forme comunicative. 

Ma il fano che il progerro si sia dissociaro dalla 
sua realizzazione non impedisce che le prescri­
zioni emanare perché questo abbia luogo non 
producano una sua recnicizzazione parallela a 
quella rrivalenza già descritta, la quale amplifica le 
risonanze delle configurazion i formali in dimen­
sioni di significato contigue o tangenti. La compre­
senza di una tecn icizzazione del progetto con una 
mulriformirà strutturale che ne potenzia il carat­
tere polisenso ha provocaro una tensione che è 
rintracciabile in rutta l 'archirerrura moderna e con­
temporanea e che collabora a che si renda ulte­
riormente complesso l'accertamento dell 'autono­
mia piena del disegno, verifica resa ancor più ar­
dua dal farro che il processo della sua decodifica­
zione, che consente eli passare dalla bidimensio­
nalità alla triclimensionalirà, non può essere inteso 
come modello dell'esperienza dello spazio. 

Il carattere eli indeterminatezza che se non as-
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sicura l'artisticità di una scrittura ne costituisce co­
munque una condizione contribuendo a garan­
ti rne quella che è stata definita l"'organicità se­
mantica", va le a dire la capacità' di rimandare a se 
stessa in un 'imperfetta circolarità, contrasta nel di­
segno con il suo contenuto tecnico il quale rinvia 
all 'altro della funzione, all 'altro della dimensione 
col leniva della città, all 'altro di una plurali tà di ese­
cutori non del tutto sovente in accordo con lo spi­
rito dell 'opera. Il contenuto tecnico del disegno 
d'architettura non può essere trasceso in un pro­
cesso che lo trasformi in materiali per simboli, 
metafore, allegorie. Se ciò awenisse il significato 
architettonico della rappresentazione si rende­
rebbe secondario fino a rasentare la sua poten­
ziale intercambialità con altri valori, anche non 
specifici. Questa, in realtà, contrasterebbe teorica­
mente con i limiti naturali dell 'esperienza archi­
tettonica, costretta se mai ad un eccesso di defini­
zione e qu indi di descrizione. Incremento che si 
risolve in un permanere del contenuto tecnico ol­
tre il suo stesso ruolo nel disegno. 

L'architettu ra disegnata vive infatti della diffe­
renza tra la capacità del disegno di mettere in 
scena un modello analogico del costrui re e la con­
venzionalità della traduzione bidimensionale di 
organismi tridimensionali all 'interno di un ulte­
riore piano informativo, quello relativo agli usi 
dell 'architettura e alle tecniche costruttive che le 
conferiscono un corpo. Se nella prima si rea lizza 
una relativa perdita eli autonomia del disegno, in 
quanto que t'ultimo è costretto a fungere da pre­
testo per una dimostrazione di coerenza proces­
suale, nella seconda il fatto che il disegno rappre­
senti corpi viene sottratto alla pura simulazione 
rea listica e rinviato ad una pronunciata concettua­
lità. L'architettura disegnata sottolinea anzi lo 
scarto tra la convenzionalità della rappresenta­
zione grafica, nel suo essere anche segnale della 
convenzionalità normativa dell 'architettura e ciel 
suo linguaggio, e la sua possibilità di sottrarsi a 
questo ordinamento in una casualità a sua volta ri­
composta dalle risorse autonome dell 'espres­
sione grafica. 

In quanto società di materiali che consegue la 
sua definitiva stabilità solo nella condizione 
estrema della rovina, nella quale il peso compie il 
suo lavoro fino in fondo, l'edificio prevede la sua 
continuità come organismo proprio nel disegno. 
Tuttavia il disegno stesso si trova radicalmente 
contraddetto dal destino finale del manufatto che 
finisce con lo svelare l'illusoria rappresentazione 
della durevolezza che esso propone. Il disegno è 
allora non solo memoria del percorso progettua­
le, ma dell 'edificio nella sua integrità. Tuttavia è 
anche memoria del suo contrario, del suo disfarsi 
ipotetico come rappresentazione della disgrega­
zione delle architetture. 

attuale esaurimento. In essa convivevano alcune 
componenti neosettecenresche, dall 'eroico rigori­
smo neo-classico al proscioglimento romantico 
nella natura, dall'abbandono alla vertigine del su­
blime all 'estatica osservazione della singola parte, 
dell 'isolato frammento. Ritornando ai luoghi 
ideali dell '"architettu ra civile" essa ha restaurato il 
primato de lla pianta mentre lo ha contemporanea­
mente negato attraverso l'afflato emozionale e 
"parlante" degli alzati, impegnati in una pia tica 
concitazione davicliana. 

Ma in questo ritornare sulle tracce dell'ori­
gine della città moderna l'architettura disegnata 
non ha approfondito il paradosso consistente nel 
sostenersi ancora u di un'arte della prospettiva 
che proprio dal suo essere chiave di vo lta della 
concezione dello spazio era stata deposta nel mo­
mento in cui gli antichi organismi urbani rinuncia­
vano alloro limite come margine fi sico, come pe­
ri metro costruito, come muro. 

ell 'architettura moderna la prospettiva e in 
genere le forme della rappresentazione si danno 
come resti archeologici di una modalità della vi­
sione capace di costruirsi per entità autonome, 
pur se tra di loro non solo collegate ma reciproca­
mente dipendenti. 

Il moltiplicarsi delle sequenze prospettiche 
non riesce a dar ragione, se non in una ricomposi­
zione a posteriori, di una pluralità spazio-tempo­
rale di dilatazioni e di contrazioni plastiche. La ri­
conferma da parte dell 'architettura disegnata di un 
universo fin ito davanti all'illimitato e all 'aperto 
dell 'architettura moderna nella sua formulazione 
avanguardistica contraddice lo sciogliersi del ma­
nufatto in una serie di singole vedute pur se questa 
riduzione dell'edificio ad una serie eli "quadri" è 
implicita nel progetto moderno come effetto della 
sua stessa autonomia. 

Ma mentre in questo le parziali visioni nelle 
quali si contraeva dichiaravano la propria natura 
incompleta, il proprio costituirsi come segmenti 
di un itinerario in una implicita concatenazione le 
"scene" dell 'architettura disegnata, incorporando 
fi no in fondo l'e senza autonomista, si sono pro­
poste come esclusive sintesi di uno spazio del 
tutto autodefinito. 

Lo sguardo fi sso dell 'architettura disegnata, 
spesso assorto in una stupefazione metafisica, con­
templa un vuoto. Recuperando il centro dell 'im­
magine lo scopre deserto perché la figura gli si è 
sottratta in una centrifuga dispersione. Scompo­
nendo la fenomenologia spazio-temporale in un 
insieme di statiche icone aggredisce l'autonomia 
delle parti e dell 'insieme del disegno del progetto 
moderno dichiarandone l'autosufficienza, procla­
mandone l'isolamento. 

Un orizzonte 

Limiti e questioni L'architettura disegnata non è !'"architettura 
interrotta", come implicitamente uggeriva una 

Probabilmente la nuova frontiera dell 'archi- celebre rubrica del primo Controspazio. Essa è il 
tetru ra disegnata sarà individuata a parti re dal suo progetto come opera conclusa consapevole della 
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propria possibilità di attingere un autonomo va­
lore esteti co, il quale si nutre in parte di un orgo­
glioso rifiuto della costruzione come evento ine­
luttabile, al quale sostituisce la sua semplice even­
tuali tà come correzione della tecnicità stessa del 
processo ed ilizio. 

Un 'autonomia ambigua, ibrida, problematica, 
come ricordava Zevi in "Architettura in nuce" per 
via delle irresolubili questioni dell 'autografia, 
della riproduzione, del rapporto con l'esecuzio­
ne, della relazione con l'opera rea lizzata. Un 'auto­
nomia complicata ed ostacolata dalla stessa diffi ­
coltà di circoscrivere un corpus organico eli seg­
menti dell 'opera che ne garantiscano la riconosci­
bili tà. n'autonomia coincidente con un progetto 
di autonomia costantemente riformulato piuttosto 
che consistente in una categoria strutturale. 

Il fatto che il disegno si costituisca come un 
fattore di conrrollo eli accentuata severità sta deter­
minando attualmente la relativa marginalirà della 
nostra architettu ra. Occorre abbandonare il dise­
gno, tradirlo per un certo tempo, forse breve, 
forse al conrrario lunghissimo. 

La scena internazionale è percorsa da un 
vento iconoclasta che si abbatte sulle teorie si ab­
batte sulle idee di forma come superiore ricompo­
sizione delle parti , come raggiungimento dell 'u­
nità per il tramite del molteplice. Il disegno di ar­
chitemlra è stato incorporato in quello pittorico così 
come lo spazio architettonico si è oggi identificato in 
molte ricerche con quello della scultura. L'immate­
riale si dispiega sopra l 'indistinzione dei linguaggi. 
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L'opposizione tra omologazione planetaria e 
cultura dei luoghi , il contrasto tra la crisi della città 
e la sua elezione acl esclusivo luogo del miro, lari­
duzione al presente ostacolata dalla complessità 
dei processi, la contraddizione tra l 'inaccessibile 
complessità dei dispositivi tecnologici e in genere 
degli oggetti e l 'arrendevolezza all 'uso che essi 
manifestano, l 'aumento consistente e progress ivo 
del tempo libero e la sua inversione in un mo­
mento produttivo fortemente strutturato, la con­
ferma della produzione di massa corretta però da 
ri cerca di personalizzazione: sono queste alcune 
delle divari cazioni che interessano in modo molto 
rawicinaro l'abitare, gli edifici, il disegno el i archi­
tettura. Il regionalismo critico, il "costrui re nel co­
struito", la circoscrizione del tempo del progetto 
in una prospettiva media, la "microrappresentati ­
vità", sospesa tra neo-eclettismo e citazionismo 
storicistico, il pluralismo linguistico come abban­
dono della tendenziosità sono alcune delle rispo­
ste dell 'architettura a questa plurima condizione. 

Oggi il disegno di architettura è silenzioso da­
vanti a questo quadro che sta come osservando 
preoccupato, senza toccarlo. Eppure ha contri­
buito a determinarne i caratteri. Se si tratti di un i­
lenzio sbigottito o del muto raccogliere le forze 
per un 'altra awentura spetta a ciascuno eli noi sta­
bili rio. Sapendo che andare avanti comporterà 
una nuova rottura del tessuto di quelle cono­
scenze che oggi sostengono l'architettura. Sa­
pendo che produrrà un "collasso" del linguaggio. 
E quindi nuove parole. E un nuovo disegno. 

Franco Purin i, 
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Che il disegrw 
sia centro nelle scuole 

di architettura 
di Massimo Scolari 



Gli anni tra il 1967 e il 
1971 videro sorgere infi­
nite speranze di alterna­
tive politiche e cu lturali. 
Nelle Facoltà di Architet­
tura la generazione del 
Sessantotto fece da ponte 

, per i giovan i maestri che 
stavano sostituendosi agli eredi del Movimento 
Moderno; furono anni di imperativi morali , di 
aspre polemiche sociali e durissimi scontri. 
Quanto rimase nell 'università, provocò la rifor­
mulazione di quegli insegnamenti che, privi di ri­
cerche contestuali , si erano svuotati di ogn i moti­
vazione. Al vecchio professionalismo si contrap­
pose una nuova progettazione fatta di schematicità 
formale e poca costruzione. In un ascetismo pro­
fessionale che di necessità faceva virtù, le compe­
tenze del disegno tecnico e delle geometrie ven­
nero essiccate dalla descrizione letteraria e le ca­
renze grafiche furono assunte come patologie del­
l 'impegno ideologico. 

ella scuola di architettura la rivolta all 'acca­
demismo degli anni Sessanta aveva individuato la 
"controparte accademica" nei portatori eli forme e 
di equazioni. E fu quasi naturale assumere l'icono­
clastia come antidoto contro il virtuosismo acca-
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demico che le materie scientifiche es ibivano con 
compiaciuto sadismo. Selezionare gli studenti sul 
ca lcolo del momento di inerzia di uno scarafaggio 
dentro un cucchiaio in rotazione (sic) non ap­
parve agli studenti né una simpatica stravaganza 
accademica, né un modo intelligente per prepa­
rarsi alla progettazione. Così mentre la scienza 
"politecnica" coltivava i suoi orgogli scientifici, 
umiliando i parenti poveri dell 'architettura, i do­
centi di architettura volgevano parole e scritti 
verso le questioni allora più cruciali: il rapporto 
tra professione e speculazione edi lizia, politica e 
urbanistica, ricerca e didattica e infine il rapporto 
potere-poteri. Temi difficili e forse irrisolvibili ma, 
proprio per questo, degni di essere discussi in una 
università. 

Dopo i primi tentativi di stabilire un collo­
quio sullo specifico delle discipline, gli aweni­
menti di quegli anni portarono rapidamente alla 
caduta delle speranze più ragionevoli: disattivati i 
canali di comunicazione con le discipline, sorde 
ad ogni rifless ione critica, non rimase altra scelta 
se non quella di uscire nel sociale e prendere po­
sizione sul potere e i poteri. Nasceva allora la pra­
tica politica come alternativa all 'architettura. 
Lungo questa strada di sommersione nel sociale, 
molti smarrirono per sempre l'architettura: alcun i 
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da poliricizzari divennero politici , alrri persero la 
cognizione del rempo e la luce del sole, pochi con­
tinuarono a studiare. Ma rurri ebbero la ch iara per­
cezione delle ingiustizie civi li , delle speranze col­
lerrive e della critica come meroclo di vira. 

Nelle scuole di archirerrura, non solo italiane, 
ebbe inizio il grande periodo iconoclasta. La 
prima virrima fu owiamenre quel "saper disegna­
re" che fin dal Rinascimenro aveva operato un di­
stinguo rra il ragliapierra e l'anisra archireuo. Tec­
nicamenre superfl uo in un confronro culrura le or­
mai rravasaro nello sconrro politico, il disegno 
venne iclenrificaro con gli esibizionistic i vinuosi­
smi della geometria descrirriva e del rilievo monu­
menrale. Il "saper disegnare" divenne capo di im­
putazione ascrino alle grafie del professionalismo. 
Di conseguenza venne oscurato anche il pur ne­
cessario mestiere del costruire che si trasformò in 
pura ricerca analitica: apparvero i meraprogerri , le 
analisi urbane, i nodi eli inrerscambio polifunzio­
nali, le mega srrunura rerriroriali e i murismi for­
mali. Dalla critica radicale degli ordinamenri di­
cianici derivò anche una giusta e rinnovata impo­
stazione delle discipline sroriche compositive e 
recnico-analiriche. 

Ma il "Disegno e Rilievo" aveva seguito una 
via senza trasformazioni. Non a caso è proprio in 
quegli anni che il disegno, con rurra la sua ric­
chezza "arrisrica", usciva dalle scuole di archirer­
rura e si ritirava nel limbo clell "'archirenura dise­
gnata". Definizione che ancora oggi denuncia per 
molri una colpevole sottrazione alla eroicità della 
professione, se non adclirirrura una facile alterna-

riva alla costruzione. Quesra sciocchezza che cri­
tici famosi conrinuano ad offrire ai senimanali , 
avrebbe poruro esserci risparmiata: basrava racere 
o avere il coraggio di ammerrere che un bravo ar­
chireno, aurore di un bruno quadro, non era in 
realrà un cosrruuore frusrraro, ma solo un carrivo 
pinore. E che un pinore che usava ,<] 'archirerrura 
come rema della pirrura,,, si doveva misurare non 
con la progerrazione, ma con •<la pirrura d'archirer­
rura »: un genere arrisrico eli millenaria tradizione 
e che non ha nulla a che fare con i rrisri disegni 
esecutivi rallegrati da spruzzi e sfregamenri colo­
rari. Su quesro equivoco negli anni Seuanra si sono 
saldare le incomperenze dei critici d'arre e dei 
giornalisti clell 'archireuura, l 'irritazione dei pro­
fessionisti e l'ironia degli aspirami cosrruuori , di 
quelli che proprio nell"'archirerrura disegnata" 
avevano cosrruiro la loro popolarità. Ma per chi 
negli anni Serranra "dipingeva" l'archirerrura per 
rappresentare e conoscere il mondo, la laurea di­
venne una trappola senza scampo. E che una lau­
rea in archirenura implicasse necessariamenre 
l'imperativo morale della costruzione, fu per anni 
il ritornello degli archireni-geomerri. 

Quesro periodo di confusione ha però avuro 
anche un asperro positivo. Fuori dalle scuole, «la 
pirrura eli archireuura» ha manrenuro alra la qualità 
grafica del disegno di archirerrura. ln una sona di 
si lenziosa delega, pochi isolati hanno sapuro riac­
cendere l 'interesse per le "arri del disegno", arren­
dendo con pazienza che dai ravoli di archirerri e 
urbanisti sparissero i paesaggi impallinati dai Le­
traset e le sgangherare prosperrive colorare di 
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rosa. Così il disegno riemerse dimezzato, ma non 
estinto. Da sempre Salon cles refusés dei composi­
tori , il Disegno rimase accorpato nell 'area compo­
sitiua e non ebbe la possibilità di un 'adeguata ri­
formulazione disciplinare teorica e storica. A 
fronte di questa intrinseca debolezza, acl un dise­
gno supposto per la composizione, fece seguito 
negli ann i Ottanta un disegno supposto dalla 
composizione. E nonostante la creazione eli un 
raggruppamento speciale della rappresentazione, 
i docenti di quest'area continuarono ad essere 
"compositori senza speranza". Molti degli inse­
gnamenti di "Disegno e Rilievo" rimasero analisi 
gestaltiche delle facciate , an al i si di parti, fram­
menti e spezzoni eli città in attesa eli diventare pro­
getti o piani della rigenerazione. Pochi , pochissi­
mi , cominciarono ad insegnare il "Disegno e Rili e­
vo" come complessità tecnico-grafica, metodo e 
storia della rappresentazione e il rilieuo come 
strumento per comprendere la storia e la tecnica 
dell'architettura. 
In questa eterogenea corsa verso il recupero di 
una figurabilità dell 'architettura si sono recente­
mente introdotte le speranze del disegno compu­
terizzato e della fotogrammetria osci llante tra le 
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piccole e grandi scale. Ma per il momento la loro 
consistenza sembra debba essere ricercata più nei 
capitoli di spesa che nei contenuti teorici. La vera 
questione rimane insoluta: quale deve essere il 
ruolo del disegno in una scuola di arch itettura:~ E 
cosa deve significare il disegno rispetto alle disci­
pline "fonn 

Per affrontare l'autonomia de lle Università e 
il confronto europeo si deve cominciare fin d'ora 
a riformulare un progetto di scuola di architettura 
che abbia il suo centro nella rappresentazione del 
progettato e del progettahile. Da questo centro, in­
discutibilmente nodale, è necessario ricostruire il 
carattere stesso dell'insegnamento dell 'architet­
tura e delle componenti che lo costituiscono, sal­
vaguardando al contempo il complesso e ricco fe­
nomeno della <<scuola d'architettura all 'italiana >> . 
Vale a dire una scuola a sfondo umanistico, equid i­
stante da quella tecnico professionale nord-euro­
pea quanto dalla scuola eli tipo artistico accademi­
co. Se veramente esiste una speranza e una vo­
lontà eli ridare forza e dignità ad un progetto col­
lettivo di scuola, non si potrà fare a meno di ampli­
ficarne il paradigma cognitivo fondamentale: 
quello di ricongiungere e saldare la grafia delle 

In basso: 
Massimo Scolari, 
Archilettura lagunare, 
1980. 

A destra: 
Massimo Scolari, 
La tJiStla, 1976. 
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forme ai suoi valori storici e tecnici entro un pro­
tocollo notazionale preciso in grado di distin­
guere tra grandi e piccole scale; il solo che in defini­
tiva permette i massimi gradi della libenà creativa. 

In assenza di forti teorie dell 'architettura, nel­
l 'attesa di una auspicata riqualificazione delle "ur­
banistiche", e di una ricerca non solo politica del 
problema ambientale, il disegno deL•e essere ricol­
locato al centro come luogo del L•isibile costrutti­
l'O, progelluale e storico. Una rappresentazione 
debole e schematica è sempre sintomo di una 
ideazione indecisa e sofferente, di una incenezza 
che preclude ogn i possibilità di avanzamento nel 
confronto collettivo e nel progresso individuale. 

na rappresentazione debole significa anche una 
storia dell 'architettura "invisibile" e senza vera 
comprensione, una urbanistica senza materia e ve­
getazione; in definitiva un progetto senza memo­
ria e credib ilità costruttiva. 

Ogni necessaria ridefinizione presuppone 
delle proposte; e per questo è opportuno aprire 
un dibattito non solo su lla posizione e sul ruolo 
del Disegno, ma anche sui suoi contenuti. Credo 
che sia necessario partire dalla considerazione 
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che il "Disegno e Rilievo" debba essere decom­
presso, scorporandone le due componenti costi­
tutive: il Rilievo da una parte e il Disegno dall 'altra. 
Non perché uno escluda l 'altro, ma per il fatto che 
l'attuale designazione presume erroneamente 
una molteplicità di competenze che sono state 
progressivamente disattivate nei piani di studio. Il 
"Rilievo" è indiscutibilmente centra le, e non solo 
come primo momento di contatto con il corpo 
dell 'architettura attraverso la misura, ma anche 
come comprensione del suo dettato geometrico, 
proporzionale e costruttivo. D'altra parte il "Dise­
gno" possiede una componente storico-teorica su­
scettibi le di grandi sviluppi . Pur nella difficoltà 
delle intersezioni disciplinari, la storia della rap­
presentazione (studio dei metodi di rappresenta­
zione) è oggi solo all 'in izio del suo iter scientifico; 
e moltissimo resta da fare in questo campo, rele­
gato ai margini della storia dell 'arte e dell 'architet­
tura. La richiesta di "Disegno e Rilievo" che oggi 
proviene dalle discipline progettuali e storiche, 
non può esprimersi solo attraverso l 'accusa di una 
perdita. Per rimediare carenze didattiche e di ri­
cerca in questo delicato settore didattico è neces-
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Massimo Scolari, 
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sario che la scuola nel suo complesso investa ri­
sorse umane e materiali, riconoscendogli quella 
dignità e competenza disciplinare che fino ad ora 
è stata sottostimata. 

11 "Disegno" in particolare, dovrebbe porsi 
fin d'ora alcun i obiettivi teorico-operativi che qui 
citeremo brevememe. 

l. Qualunque sia il mezzo che accelera il di­
segno (abilità personale o computer) sarà neces­
sario insistere molto su l valore del disegno a 
mano libera come disegno in tempo reale, ove la 
mano possa seguire il ragionamemo della mente e 
non sia preceduta dall 'invisibile velocità delle 
macchine. I sistemi computerizzati di disegno ten­
dono a comprimere la fase di ideazione poiché 
essi concentrano l'attenzione cieli 'apprendista di­
segnatore sul protocollo procedurale; essi sedu­
cono per la bellezza della loro efficienza grafica, 
ma costringono il pensiero progettuale a mante­
nersi schematico e semplificato. Di fatto il compu­
ter accelera la verifi ca dei dettati funzionali (stati ci, 
illuminotecnici, computi metrici ecc.) ma spesso 
impedisce lo sviluppo di ciò che non possiede: 
quella immaginazione la cu i consistenza è una ca­
ratteristica irrinunciabile della scuola italiana. 
Queste limitazioni spiegano il continuo flusso di 
"compositori italiani" che da anni vengono invitati 
nelle computerizzate università americane. 

2. Ogni metodo di rappresentazione non 
può essere usato con efficacia se non se ne cono-
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sco no le caratteristiche storico-tecniche in modo Massimo Scolari, 

approfondito. Non è possibile utilizzare con indif- Scatola per meteore, 
ferenza , o per comodità esecutiva, prospettive, as- 1973. 
sonometrie o proiezioni onogonali . Di qui la ne-
cessità di un insegnamemo della Storia dei metodi 
e delle tecniche di rappresentazione che dovrà na-
scere e svi lupparsi dall 'area del Disegno, e non 
giungervi dalle storie de ll 'arte. E per fare questo 
molti docenti dovranno studiare, aggiornarsi o ri-
clenominarsi. 

La conoscenza di tecnica, teoria e storia è la 
base sulla quale eli deve costruire l'iter individuale 
del progettista e la sua fisionomia grafica, oggi an­
nicchi li tà da ll 'idea di architettura come successo 
della costruzione, e dal successo come omologa­
zione allo stile delle riviste d'architettura. Con 
tutte le sue incongruenze, il sistema italiano pre­
senta un 'apertura straordinaria su lla complessità 
del reale, esattamente amitetico alla angosciosa 
specializzazione delle scuole americane che 
hanno nel successo costruttivo l'idea prima del­
l'architettura. 

Ma per mantenere questa complessità è ne­
cessario renderne più specifiche ed efficienti le 
componenti e sostenere, insieme alle vi rtù dell 'ar­
chitetto, la ragione che unisce gli elementi eli que­
sta complessità. Questo sembra essere la sfida da 
raccogliere per presentare le nostre scuole al con­
fronto europeo. 

Ollobre 1989 



Note sparse 
di Arduino Cantafora 



che seguirà. 

circostanze di sorte 
mi trovo ad affrontare 
questo scritto in modo ab-

l bastanza bizzarro. Mi sia 
consentito esplicarne la 
ragione, giacché non ri ­
sulterà poi così lontana, 
nel suo significato, da ciò 

Devo tornare a qualche giorno addietro, 
mentre rispondevo telefonicamente ad una cor­
tese e gradita sollecitazione dell 'amico Franco Pu­
rini, attraverso la quale venivo stimolato a pro­
durre qualcosa sul significato, vissuto privata­
mente e su di un'interpretazione generale di quel 
fenomeno, per il quale la rivista XY dedica ora un 
numero monografico. 

Come capita spesso in casi analoghi il pen­
siero corre, cuce, raglia, cerca immediatamente 
qualche coordinata di sicurezza, per fare propria 
l 'idea nella concreta o ipoti zzabile fattibilità. Tutto 
nello spazio stesso della conversazione. 

Al detto si affianca un non detto, che è lo spi­
rito preciso dell 'accettazione o meno della ri chie­
sta. Coerentemente, anche nel tempo di quella 
conversazione, il mio pensiero vagava alla r icerca 
di un solido appiglio, per il quale all 'adesione for­
male dell 'invito, corrispondesse una minima sicu­
rezza sul dove andare a parare. ln questo rapido 
cercare la soluzione del quesito mi venne istintiva­
mente pronta. La traccia di questo lavoro di rico­
gnizione l'avrei ritrovata nel resto di una mia con­
ferenza, tenuta nel marzo del1989 all ' niversità eli 
Yale. Certamente, già lì , mi pareva di avere com­
piuto un che di affine, a supporto della presenta­
zione di una selezione di immagini di cose fatte 
nell 'arco di vent'anni. Quindi tutto bene, avevo 
trovato modo di rispondere in tutta tranquillità 
con un convinto sì: la traccia del lavoro era garanti­
ta. Meglio così, potendo concatenare una cosa al­
l'altra. 

Ora ho qui , innanzi a me, il resto eli quella 
conferenza, ma a conclusione di una serie di cu­
riose circostanze, che me lo hanno reso quasi in­
decifrabile. 

Questo breve preambolo, !ungi dall 'essere 
casuale, contiene una componente fondamentale, 
se ha legittimità di esistenza, contenuta nel mio la­
voro. Il decifrare è una mia condizione intrinseca, 
compreso il prodotto eli me stesso. 

Per circostanze di sorte appunto, mi è capi­
tato di smarrire l 'originale e la traduzione che ne 
era stata fatta, per cortesia da un amico, mentre ri ­
siedevo a ew Haven. Traduzione che avevo se­
guito quasi parola per parola, possibile strumento 
di acquisizione linguistica, per il mio incerto in­
glese. Tempo addietro, quando ancora possedevo 
l'uno e l'altra, il testo italiano e la traduzione, una 
conoscente olandese, mi aveva chiesto eli poter 
utilizzare quello serino, per un lavoro che stava 
conducendo sul disegno eli architettura. Ne aveva 
tratto copia e su quella ne aveva prodotto libera in­
terpretazione ed elaborazione nella di lei lingua 
madre. Ora al seguito el i questo mio malaugurato 
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smarrimento, a lei mi sono rivolto e ne ricevo co­
pia, ritraclotta dall 'olandese in inglese, perché in­
spiegabilmente, anch'ella, quella copia, per così 
dire originale, non riesce a ritrovarla e se ne ram­
marica e non riesce a dar ene conto, assai più di 
quanto me ne preoccupi io. 

La sua fatica, mia puntigliosa amica, è stata 
quella di aw icinarsi il più possibile alla lezione 
originale, ma haimé basandosi su di uno sforzo di 
memoria. Io, da parte mia, dovrò interpretare la 
sua memoria unitamente alla mia, girovagando in 
un pelago linguistico di una doppia interpreta­
zione inglese, inframmezzata da una non indiffe­
rente parentesi olandese, che, non solo il mio ita­
liano, ma la ragione stessa dei contenuti ha defor­
mato. 

Ma riesco sempre a mettermi nella condi­
zione di dovere ritrovare faticosamente una via 
smarrita, della quale conservo impercettibili me­
morie. Su questo filo conduttore mi sono sempre 
mo o e posso affermarlo ora, a distanza di tempo, 
quando la quantità di cose fatte, me lo può dimo­
strare legittimo e sostanziale. 

Si potrà pensare, conosciuto il concatenarsi 
di questi piccoli eventi , che sarebbe stato partito 
migliore dimenticare tutto ed awiarsi per un 
nuovo cammino del tutto autonomo e libero da 
ogni forma di condizionamento, ma così facendo 
mi sarei perso il fascino eli una lettura fra le righe. 

Riscoprire anche se stessi attraverso la pro­
pria proiezione in uno specchio altrui mi tenta 
sempre moltissimo e mi giustifica una grad ita ac­
cettazione di un possibilismo totale, non estraneo 
a curios i capovolgimenti di fronte. 

La solitudine della mia pittura, ben inteso so­
litaria come quella di chiunque altro, si sforza di 
contenere in sé un panorama eli molteplicità, con­
dizione costante con i fatti della vita e più banal­
mente con le tecniche realizzative di tutto ciò che 
ci circonda. E allora sospendere un proprio lavoro 
nel dominio della virtualità della rappresenta­
zione risponde già in sé, nel modo più completo, 
ad un obiettivo prefissato, proprio per la moltepli­
cità eli suggestioni che può innescare nell 'osserva­
tore, molto di più di uno spazio reale. 

Forse, ammesso che sia possibile definirsi in 
modo univoco, nel tempo il mio rapporto con l'ar­
chitettura se da una parte è divenuto strettiss imo, 
dall 'altra ha raggiunto una vaghezza totale, signifi ­
candomela sempre più come spazio simbolica­
mente evocativo. E non solo l 'architettura come 
dominio dell'idea eli architettura, che mi risulta un 
poco distante, ma come costruzione stessa el i ele­
menti configurati , per ciascuno dei quali è intui ­
bile un possibile rimando parallelo. E qui , nello 
spazio eli un pre-progetto, mi trovo a mio agio. 

on ho mai disegnato spazi architettonici 
suggestionato da mode o frustrato per non avere 
svolto, se non in rari cas i, un progetto in funzione 
della costruzione, ma mi è quasi sempre capitato 
el i comporlo, inseguendo un suono, un profumo, 
una conversazione bisbigliata, una luce o un'om­
bra. 

Non è un mio diretto contributo per le que-

In apertura, a pagina 67, 
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srioni dell 'archirerrura che ricerco ma un'arrenra 
osservazione della realtà, per la quale, come rifles­
sione, metto in scena un raglio ottico con cui ho 
imparato ad avere una certa consuetudine. Ciò 
giustifica la pochezza e la parzialità del mio ambi­
ro, di cui ho avuro sempre coscienza. 

Le categorie stesse di riconducibilirà formale 
mi passano tangenti e gli odii e le fazioni e i dibat­
titi disciplinari sugli errori e sui proponimenti , 
non perché non li ritenga giusti , ma solo perché 
non mi appartengono. Mi appartiene al contrario 
soffe rmarmi su di una finestra e capire quanto rie­
sca ad essere interprete di un mondo che l'ha fatta 
tale e che l'ha utilizzata. Ciò non è più solo domi­
nio dell 'architerrura, si trasforma in un manufatto 
consegnato alle circostanze, che può comunicare 
in una lingua assai ampia. Così mi va bene e riesco 
a giustificarmi una se lezione di riferimenti formali 
inclini ad un certo passatismo non per puro gusto 
archeologico. Là, il brusio è ben più intenso, assai 
più che nel nuovo, dove ancora alberga un po' ri­
dondante e solitario il sogno del progettista. 

Per mia natura non sono particolarmente in­
cline ad alcuna forma di polemica e ripensando 
agli anni in cui più cocente era il dibarrito sulla le­
girrimità o meno di esistenza di quel fenomeno, 
definito architettura disegnata, non mi interessa 
prendere particolare partito, se non ripensando 
ad alcune scelte particolari di chi in differenti 
modi lo ha frequentato. 

Difficile anche circoscriverlo, se pure qual­
che tesro o qualche esposizione abbia tentaro di 
farlo, adeguandosi di volta in volta a più ampi am­
biti . Ma è sempre stato un impero dai !abili confini, 
disponibile ad accerrare, cammin facendo, nuovi 
adepti e a ripudiarne nel contempo altri , ma senza 
creare tuttavia particolari crisi di identità nei ricu­
sati. 

Vari egate sono stare altresì le ragioni di ac­
cesso e di allontanamento e non so neppure se si 
possa parlare legirrimamente di un fenomeno 
strmturaro e non piurrosro di un indefinibile spi­
riro dei tempi, che, sia derro per inciso, a parere 
mio, lo renderebbe ben più interessante. 

Molteplici circostanze possono averlo soste­
nuto e certamente non ultima, il ruolo svolto da al­
cune personalità che in una rivisirazione della Sto­
ria, intesa come approccio disciplinare, lo hanno 
legirrimaro. E la r iscoperta di un materiale di rifles­
sione tanto vasto innanzi a sé ha posto in crisi al­
cune convenzioni della rappresentazione architet­
tonica contemporanea, allargando il compasso dei 
riferimenti. 

on vorrei soffermarmi sui contributi dati 
dalle varie scuole, pur avendo, per così dire, pre­
cisa coscienza delle sfumature locali. Sia suffi­
ciente ritornare con il pensiero a quella XV Trien­
nale del1973, forse momento culmine di un con­
fronto e parimenti inesorabile spartiacque di 
un'insanabile diaspora successiva. Là, terreno di 
incontro dei prodotti della sperimentazione di 
marca sessantorresca, a breve distanza dallo sfa­
ce lo accaduto alla scuola di Milano, e Milano stessa 
azzardava quella Triennale. 

La riappropriazione da pane degli architetti 
della città era l 'emblema unificante e la carta pro­
grammatica di quella esposizione e la riappropria­
zione desiderava tanto rendersi palese, che, sulla 
carta disegnata, si sforzava di raggiungere la mas­
sima mimesi della realtà. Anzi, ancor meglio, su lla 
carta inventava una realtà paral lela, sostitutiva 
della miseria rea le, di chi aveva accettato di patteg­
giare turro, perdendo alla fine anche memoria di 
se stesso. 

Forse sublime momento di arroganza, nato 
dalla scuola e per la scuola significante. 
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E non su di un futurismo tecnologico indiscri­
minato si appoggiava la scommessa rivoluzionaria 
e neppure su tabulati narranti i flussi di traffico 
nelle ore di punta delle metropoli, ma sull'archi­
tettura stessa come autonoma disciplina, che dalla 
propria storia poteva trovare sostanza e giustifi ca­
zione negli atti futuri. 

In questo clima era evidente che il disegno as­
sumesse un ruolo fondamentale. Non rappresen­
tava solo la forma di un contenuto, proveniente 
Dio solo sa da dove, ma sostanziava se stesso, per­
ché esso medesimo incarnava il contenuto. Ma le 
stagioni corrono e la sostanza delle cose sfuma o 
quanto meno si fa particolare e si palesano con 
maggiore chiarezza gli inevitabili manierismi che 
ciascuna buona cosa ha in sé, non appena si affie­
volisce la tensione ideale che l'aveva sostenuta. 

on escludo pure che un particolare clima 
autocontemplativo ed autocelebrativo abbia 
svolto un fascinoso quanto pericoloso ruolo, pro­
prio per la natura stessa del fenomeno, per il quale 
una disciplina del disegno un poco latitante o ec­
cessivamente arroccata su posizioni del tutto in­
terne a se stessa non ha svolto quel giusto ruolo di 
mediazione fra idea e segno. Ciascuno ha potuto 
trasformarsi in maestro di se stesso, rischiando 
però in breve arco di tempo, ed è qui la contraddi­
zione del fenomeno, di venire condizionato da 
modelli vincenti, trasformati in stereotipi di un 
nuovo sistema di comunicazione, che ha un poco 
svilito in vari casi una gi usta tensione di una ri­
cerca personale. 

Ritengo che se maggiormente fosse stato 
chiarito e maggiormente lo fosse oggi il ruolo del­
l'insegnamento del disegno nelle scuole di archi­
tettura, alcune suggestioni compositive tanto im­
mediate lo diverrebbero un poco meno, in fun­
zione eli un più ch iarito panorama eli riferimenti 
grafici utilizzabili. Anche il disegno, come l'archi­
tettura, ha un proprio corpus di riferimenti precisi 
e un proprio specifico disciplinare che qualcosa 
può aggiungere all'architettura stessa, sostanzian­
done il chiarimento dei contenuti medesimi. 
Nelle attuali condizioni le discipline compositive 
spaclroneggiano ed hanno ampie possibilità di co­
struzione e distruzione di miti anche come sistemi 
rappresentativi sul foglio di carta. 

La pubblicistica, in più, aggiunge parallele in­
formazioni nelle quali si può pescare a piene mani 
e in questo senso il trasformismo di chi segue e 
che d'altra parte legittima i fenomeni si lascia con­
dizionare più per un 'adesione formale di informa­
zione che per un 'intima scelta di contenuti. Non 
dico che il fenomeno potrebbe essere bandito ma 
sicuramente circoscritto, se la preparazione stru­
mentale grafica e soprattutto la riflessione su lle ra­
gioni di applicazione fosse impostata alla pari 
delle riflessioni compositive. 

Costruire un proprio ambito, e perché no, un 
proprio stile, di restituzione grafica è forse più dif­
ficile ancora che mettere in campo un proprio si­
stema di riferimenti compositivi. Forse gli archi­
retti al disegno non dedicano il giusto tempo ne­
cessario. 
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Il modo eli disegnare non è solo pura ortogra­
fia, può trasformarsi in precisa coscienza del modo 
di porre la soluzione dei problemi compositivi. 

E al proposito rifletto sempre con un poco di 
stupore sull 'esordio eli quell 'umanesimo fiorenti­
no, che, proprio, quasi per gioco, polemizzando 
su ll 'ortografia e su lla grafia contemporanea, valu­
ranclola svilita e inadeguata, ha innescato quell 'im­
menso processo di rivisitazione della storia, di cui 
siamo ancora, nonostante tutto, testimoni ed ere­
di. Se, in fondo, a qualcuno parve di colpo inaccet­
tabile sopportare di trovarsi sotto gli occhi scritto 
etas per aetas e parimenti molesta l'arricciata gra­
fia del gotico onciale al posto di un corsivo roma­
nico di tre secoli anteriore, più limpido e più puli­
to, scambiato per altro per la scrittura dei sacri pa­
dri , qualcosa di analogo dovette accadere per il di­
segno delle cose dell'architettura, prima ancora di 
ogni altra teorica istanza. E la pulizia formale di 
quel battistero fiorentino, anch 'esso scambiato 
per qualcosa di ben più antico, forniva eli colpo 
esempio compositivo, per riflettere sulle mirabo­
lanti sgrammaticature del disegno del gotico inter­
nazionale. 

La generazione di Poliziano e di Alberti su 
queste correzioni ortografiche poteva prendere 
l'awio. 

Ma nell 'insanab ile querelle; architettura arte 
liberale o architettura arte meccanica, la rifles­
sione sempre sui medesimi quatrro princìpi for­
mali non avrà mai motivo di trovare fine, essendo 
l'architettura più disciplina ripiegata su se stessa 
che proiettata verso un avanti, che disciplinar­
mente può definire poco o nulla se non l'introdu­
zione più o meno gratu ita di qualche materiale, 
preso in prestito altrove e alla fine valutabile in ter­
mini di costi , quando ancora oggi, per il com­
plesso delle sue caratteristiche, l'argilla cotta ri­
mane pressocché insuperata. Getterei volentieri al 
macero tante pagine di architettura gratuita, che 
sull 'inganno del modernismo, hanno truffato le 
città e le campagne e farei volentieri un 'opera di 
ripulitura urbanistica come gioco di un sogno per­
sonale. 

Ciò che mi rimane gradito nel ricordo del. 
prodotto di quegli anni, era l'intenzione di isti­
tuire un dialogo rispettoso in rapporto alla storia 
dei luoghi. Come se un nuovo rispetto per il volto 
delle contrade avesse assunto il soprawento su di 
un 'arroganza eli un nuovo a tutti i costi, che pro­
prio in una sistematica distruzione di un signifi­
cato ereditato di quegli stessi luoghi, basava un 
proprio sistema istituzionale e fondativo. 

Questo era uno dei portati, custoditi fra le ri­
ghe dell 'architettura disegnata e mi consente eli 
non scanclalizzarmi troppo per qualche colpo eli 
pennarello un po' troppo osé. 

In più gradivo un dialogo, sempre contenuto 
fra quelle stesse righe, intrattenuto con una certa 
letteratura e una certa cinematografia, trasformati 
in ideali riferimenti compositivi e non solo vissuti 
come compagni eli viaggio di una propria espe­
rienza culturale. Ma quelle letture e quelle visioni 
potevano pericolosamente ingigantire la distanza 
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dalla prassi e dalla normativa corrente con il peri­
colo di sentirsi spinti verso un autoisolamento to­
tale o ponendo un amletico dubbio sulle scelte da 
compiere e dando a volte spazio a doppie produ­
zioni parallele e inconciliabili , dissociate fra i pro­
pri sogni e la grama fatica di una conquistata com­
messa di lavoro. 

E ognuno ha seguito così la propria strada. 
Aggiungerò pure che il fronte dei denigratori, 

per altro anch'esso fluttuante e capace di clamo­
rose conversioni, ha quasi sempre utilizzato stru­
menti di giudizio critico un poco miopi, procla­
mando una presunta purezza disciplinare, rim­
piangendo l'assenza di dettagli costruttivi a tutti i 
costi, come se l'architettura debba necessaria­
mente confrontarsi con gli elaborati da cantiere e 
non abbia spazio di ipotesi e di veri fica ad altri li­
velli. Certamente bisogna chiarirsi le regole del 
gioco e sapere su quale piano si sta lavorando e 
mantenersi coerenti al sistema di comunicazione 
adottato nello specifico caso. Non starò qui io ba­
nalmente a rammentare che tutte le stagioni de lla 
storia dell 'architettura hanno alimentato un pro­
prio archivio parallelo di elaborati grafici, che si è 
affiancato al mondo del costruito e che sono poi 
va lsi come strumenti di giudizio critico quanto e 
forse più ancora dell 'architettura reale. 

Nel!a storia poi di questo multiforme archivio 
qualcosa ha superato lo stretto ambito disciplinare 
per darsi ad un legittimo giudizio, propriamente 
interno alle arti figurative. Ma ciò vuole dire che al­
tre tecniche, altre tension i, altri strumenti sono 
stati adottati e non occorre ricorrere all 'architet­
tu ra come primo livello di valutazione perché il 
giusto territorio di analisi è quello della pittura. 
Anche se l'architettu ra medesima può valutarne il 
significato e lo spirito nel limbo dei due significati, 
forse riuscendo a trame il vantaggio, sapendo 
guardare. 

Col tempo 

Fanno sette anni che dipinsi un quadro intito­
lato "Col tempo", come se dovesse rappresentare 
un mio autoritratto. 

Sovrapposi me stesso ad un luogo fisico, fino 
al raggiungimento eli una piena identificazione, al 
punto di potermi tranquillamente an nullare. Ciò 
che restava era un ambiente memore di quella mia 
primitiva presenza. Nel dipinto vi è infatti una rela­
zione molto stretta fra lo spazio rappresentato, l'i­
dea stessa di costruzione dell'immagine e l'iscri­
zione che compare sulla cornice: col tempo. 

Riguardandolo ora, vi trovo condensate pa­
recchie ragioni del mio lavoro. L'architettu ra di­
viene spazio di riflessione autobiografica o punto 
di incontro di un possibile inconscio collettivo, 
nel quale pubblico e privato si sfumano l'uno nel­
l'altro per narrare una nuova storia. 

L'architettura è un indifferente testimone 
della vita. Odora di umanità, al di là delle ragioni 
teoriche e pratiche della sua costruzione. In que­
sto senso non riesco a trovare una grande diffe-
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renza fra ciò che è costruito e ciò che è rimasto 
spazio virtuale sulla carta, non volendo valutario 
esclusivamente come sovrapposizione di fisici 
elementi , ma cercando di attribui rgli anche, di 
volta in volta, un significato parallelo, quas i altra 
possibile faccia dell 'esistenza. 

E così l'idea della costruzione può identifi­
care se stessa con la vita, perché l'una e l'altra si ri­
specchiano reciprocamente. In circa vent'anni di 
lavoro questo è stato il filo conduttore, che ha gui­
dato la sostanza delle mie cose, nel doppio senso 
di cui ho parlato prima. 

Io sono diventato l'architettu ra e l'architettu­
ra, cioè il suo significato, è divenuta me stesso. E 
col tempo, avendo insistito sulle forme e sul co­
lore delle cose, anche le parole si sono aggiunte 
nel tentativo di darmi accresciute ragioni di rifles­
sione sulla realtà. Questa è stata una naturale e tut­
tavia fondamentale estensione degli strumenti im­
piegati . 

Il lavoro è come la vita e spesso il lavoro è la 
vita stessa. Si consuma giorno per giorno nella fa­
tica di piccole cose, le une affiancate alle altre, le 
une compenetrate nelle altre. E guardando, ascol­
tando, insistendo con occhi indagatori fra le forme 
e la vita, ci si riempie di realtà e il proprio contri­
buto di progetto, l'idea di quel progetto, diviene 
un umile frammento, confuso fra le voci che pro­
vengono da fuori. 

Sono sempre rimasto molto affascinato da 
quella frase di Walter Benjamin in quella sua In­
fanzia berlinese, quando, riferendosi alla casa di 
quegli anni , gli pareva di essersela portata, quasi fi­
sicamente, molte volte all 'orecchio, come una 
conchiglia di mare, per interrogarla e per ascol­
tarla nei flebili suoni del tempo che in essa erano 
stati contenuti. Suoni fondamentali per potersi ri­
conoscere. Su questa via, costruita di giustapposte 
continuità, solo una tenace tecnica può aiutare a 
mettere ordine per tentare di sapere cosa ci sta ac­
cadendo, anche se la speranza di arrivare ad una 
soluzione rimane irraggiungibile meta. Ma il fare, 
la tecnica del fare, è la sola speranza che abbiamo 
per sentirei in qualche maniera abitatori della vita. 

Con il pensiero, con le mani o forse solo con 
gli occhi , nella precisa consapevolezza di essere 
nessuno. Come in quell 'Uiisse di Kavafis disperso 
fra cento porti, prossimo ai banchi dei mercanti , 
alla ricerca del dono più bello, per rendere degno 
il suo ritorno a casa, dove non arriverà mai. Ma è 
una grande conquista apprendere di essere nes­
suno come Ulisse sapeva e a noi rimane questo 
suo dono. 

Nel sogno del raggiungi mento di un porto un 
poco più in là, dove pare che i raggi del tramonto 
diano ancora spazio ad un brandello di giorno, da 
noi già trascorso. O ancora più laggiù, al di là dei 
mari e dei monti , dove quel sorgente sole sta ini­
ziando a tingere di rosa la sommità delle cose, da 
noi disperse nel buio della notte. 

O forse, solo dando le spalle a quella stessa fi­
nestra, nostra complice di questi insani pensieri, e 
aggirandosi nell 'indecifrabile dominio della pro­
pria stanza, dove il pellegrinaggio non è meno im-



pegnativo, per cercare di intendere qualcosa. 
E per non disperdere la rotta lungo il viaggio, 

è importante darsi un punto di riferimento geo­
grafico. Non è per il timore di perdersi , che può 

essere di incredibile bellezza, è per non dimenti­
care la via, rendendola vana, è per sapere ricono­
scere il limite e la misura e la parzialità delle espe­
rienze. Per potere essere in grado di dire: io sono 
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qui , questa è la mia pane, io voglio essere qui . o 
riconoscere i luoghi e l 'immutabile natu ra della 
luce che li definisce, qui è interno e là è esterno. 
So valutare quello spazio e il suo va lore, il signifi­
cato del suo limite e so pure il confine delle sue 
porte. 

Ma come è cominciato tutto? 
Forse attendendo fra un treno e l 'altro, seduti 

su consumate panche eli legno di sale d'attesa di 
piccole stazioni periferiche, rubando mormorate 
storie d'amore dallo sguardo del nostro vicino e 
aspettando che dall 'altoparlante, quasi voce di 
Dio, si venisse informati sul nostro destino. Non su 
di un destino totale, come negli antichi miti , non 
per noi questo onore, ma solo su di un piccolo de­
stino, va lido per il giorno success ivo. 

Le sale d'attesa delle stazioni ferroviarie sono 
spazi dotati el i intensi profumi : racchiudono non 
solo simbolicamente le voci della vita. E i pacchi e 
i bagagli , che le attraversano, raccontano del muta­
bile destino degli uomini. E poi vi sono i colori 
delle sale d'attesa nella loro indifferente intimità. 

Ma come è cominciato tutto? 
Inseguendo forse pr ivate ossessioni su spazi 

intrisi di umidità, causata da un'invadenza delle ac­
que? Luoghi la cui decadenza e distruzione è ora­
mai una fatale condizione? Ma sono pure spazi, 
che, in questa precaria condizione, stanno rag­
giungendo il momento più alto della loro esisten­
za. Si stanno trasformando in archeologici fram­
menti narranti storie di segreta complicità. Com­
plicità attorno a vite passate e presenti : è suffi­
ciente avere il desiderio di interrogare. 

Ma forse queste architetture ono solo delle 
vecchie stazioni termali, dei bagni pubblici o delle 
piscine per nuotare nella penombra, e allora è in 
me qualcosa che non va, sono io a racchiudere 
qualcosa eli sbagliato o una dimenticanza su eli un 
momento della mia vita. Le case dell 'acqua nella 
loro lenta ma fatale dissoluzione mi parlano del 
mio sbriciolarmi , perché io sono in loro. 

Ma come è cominciato tutto? 
Ricordando forse un amore adolescenziale 

attraverso la memoria di una musica, suonata in 
una festa di quegli anni? Strana circostanza per 
guardare, allora, fi sso negli occhi una ragazza e an­
cora più strana, oggi, per lasciarsi suggestionare 
attraverso quel tito lo, a comporre un progetto o 
un 'idea di progetto, dopo così tanto tempo. 

E tuttavia quella musica, indipendentemente 
dal suo signi ficato, mi pare contenere una grande 
verità su ciò che accade abitualmente o che acca­
deva all 'architettura. 

La casa del sole nascente unitamente a quel­
l 'altro disperante blues t'ospedale di St. james mi 
fornisce alcune precise indicazioni sul destino 
delle cose dell 'architettura e in riflesso dell 'uomo. 
È la storia dell 'interpretazione eli un significato, 
trasformato per adeguarsi alle circostanze e ai luo­
ghi. E così testi musicali nati quasi accompagna­
mento all 'allegorica serie di stampe hoganiane sul 
destino del giovane dissoluto, incrociandosi con 
altre malinconie, con altre popolazioni, si sareb­
bero trasformate in un'altra cosa. on è forse la 
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stessa vicenda, che ha accompagnato lo sviluppo 
dell'architettura palladiana del ew England? Là, 
dove ha riassunto le antiche apparenze e il sostan­
zioso profumo del legno lavorato, riconcedendo 
al timpano quello stesso significato, sognato dal 
Palladio stesso, come degna cornice all 'ingresso 
della casa dell 'uomo e non solo per la casa di Dio. 

E non è forse la stessa cosa che accade ad ogni 
buona architettura, che legata alle circostanze 
umane si sposta impercettibilmente, pur r ima­
nendo sostanzialmente immutata da sempre? Il 
mio progetto vuole rappresentare la traccia el i un 
cammino, che non può essere dimenticata. Il si­
gnificato della memoria delle cose ci fornisce 
spiegazioni su noi stessi, che forse possono rega­
larci attimi el i sospesa pace. 

O forse tutto cominciò, muovendosi per le 
strade della città, accompagnati da un grande stu­
pore e da una disarmante semplicità? 

O dedicando tempo alle costruzioni meccani­
che dell 'uomo; a quella grande tecnica che ha ali­
mentato in tutti i sensi la nostra in fanzia, fra i ba­
gliori delle ferriere e gli alti fumi dei camin i. 

O sciupando il tempo in piccoli periferici tea­
tri , quando sarebbe stato assai più logico dedicare 
tempo allo studio e al lavoro, ma la penombra di 
quella stanza e la luce del palcoscenico erano 
troppo affascinanti per non essere tentati di tra­
sformarsi in un rinnovato Pinocchio. 

O forse tutto cominciò girando per i margini 
della città, sotto la luce eli quei lunghi tramonti d'e­
stare. 

O forse, ancora, correndo per i suoi parch i e 
giardini, quando eravamo tanto giovani, da non 
potere indossare già i calzoni lunghi. 

O dando spazio al sogno eli qualche architetto 
amico. 

O più egoisticamente, concedendomi alla co­
struzione di una casa più con le parole che con i 
mattoni. 

O regalando attenzione all 'umana vanità in 
una conversazione di mezza estate. 

O forse, più onestamente, come è in quel di­
pinto eli Giorgione, nella preci a consapevolezza 
della vanità delle cose. Quando lui , forse il più raf­
finato pittore dell'umanesimo settentrionale, la 
cui opera e la cui vita è quasi tutto un enigma, nei 
confronti di quel viso sospende ogni giud izio e la­
scia che si spieghi da solo fino alle estreme conse­
guenze, come neppure il Caravaggio riuscirà mai. 

Le rughe sul volto eli quella vecchia, i suoi ca­
pelli , i suoi denti e la liquidità el i quello sguardo, 
già allontanato dalla bufera delle cose, sono di per 
loro parole eli assoluta chiarezza, a cui non oc­
corre aggiungere altro. Ma lei , la vecchia, sta reg­
gendo un fata le pezzo di carta, la cui iscr izione, col 
tempo, giusti fica il buio che la ci rconda e che an­
nu lla ogni altro simbolismo e ogni altra cultura, al­
l 'infuori della consapevolezza della fine eli ogni 
cosa. 

L'unica espressione che rimane, alta e sovra­
na, è la tecnica dell 'artista, che ha saputo dare 
corpo all 'idea, fin tanto che il tempo non distrug­
gerà anche quella. 
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el bel libro di Panofsky 
<< Meaning in the visual 
art» vi è un famoso saggio 
che formula una serie di 
ipotesi intorno al modo 
con cui nel basso impero 
eg1z1ano ven ivano tra-

~~~~~~_j smessi gli ordinativi delle 
pietre. Difficoltà di trasporto connessa con la lon­
tananza delle cave e complessità dei tagli in cui co­
struzione e scultura si fondevano con grande pre­
cisione esecutiva fanno pre upporre un qualche 
sistema di notazione e di regole geometriche che 
permettessero di definire a distanza la stereome­
tria dei vari pezzi. 

Questo carattere di assoluta organicità del di­
segno rispetto alla costruzione, del disegno in 
quanto progetto concreto, nonostante le notizie 
piuttosto incerte che abbiamo sull 'argomento, ha 
certo assunto acl un certo punto nella storia anche 
qualche carattere indipendente di natura normati­
va, metodo logica, eli ricerca teorica e sperimentale 
e persino uropica e, nello stesso tempo, o invece, 
di trasmissione dei lineamenti generali di un me­
stiere e della sua tradizione. 

Difficile giudicare quanto di strumentale e 
quanto eli intenzionalmente autonomo vi sia nella 
tradizione del disegno di architettura così intima­
mente mescolato alle arti dell'ingegneria come a 
quelle visuali , alla costruzione fisica ed a quella di 
sistemi di significati, al valore duplice di ogn i orga-

. l 

74 

nizzazione comunicativa: si tratta con ogni proba­
bilità di due direzioni eli ricerca con caretteri di­
versi , anche se complementari. 

Se per un latO l'architettura disegnata o fanta­
stica sembra poter essere più integralmente di­
chiarativa, specie quando le condizioni si fanno, 
come negli ann i recenti, tecnicamente, politica­
mente ed economicamente precarie; è owio che 
praticarla sistematicamente nella progressiva per­
dita di contatto con l'oggetto concreto può farla fi­
nire del tutto fuori dal sistema di distanze critiche 
e di attrito che definiscono la condizione stessa 
dell 'esistenza della disciplina dell 'architettura. 
Tale pericolo, ed anche i vantaggi per la ricerca di­
sciplinare che l'accompagnano, si è ripresentatO 
di recente é largamente nell 'Italia negli anni set­
tanta. 

Abbiamo, io credo, oggi sufficiente distanza 
dal fenomeno per cercare di definirne i caratteri 
speciali eli questa "architettura disegnata" degli 
anni 70, anche se la loro enumerazione forse non 
potrà portare ad un giudizio complessivo, giudi­
zio che comunque sappiamo sarà nel futuro diver­
samente interpretato. Prima di tutto il fenomeno si 
instaura intorno alla fine degli anni sessanta, 
quando le pressioni cominciate nel '63 per il rin­
novamento dell 'Universi tà hanno assunto un ca­
rattere decisamente politico e sono tornate dentro 
l'università come critica radicale alla cultura tec­
nica costituita ed al suo ruolo eli elemento di fun­
zionamento della società del capitale. Il ritorno 
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zionamento della società del capitale. Il ritorno 
alla pratica del disegno è, da questo punto di vista, 
anche una difesa delle specificità dell'archi tettura; 
si tratta di una difesa nascosta che impugna le qua­
li tà del disegno come opposte alla disponibilità 
della profess ione, qualità capaci quindi el i segui­
tare a prati care in qualche fo rma la disciplina ap­
parentemente senza compromessi politici. In que­
sto senso l'architettura disegnata diventa successi­
vamente un 'alleata delle tesi dell 'autonomia del­
l'architettura e del progetto come prodotto finito. 
Rimanere nell 'area del disegno e de lla rappresen­
tazione è un segno di disprezzo per come le cose 
vanno nel mondo ed insieme la fuga da sistemi di 
progettazione e costruzione del prodotto edilizio 
sempre più complessi a cui è impossibile acce­
dere e difficilissimo controllare con il bagaglio 
fo rnito dalle scuole di architettura. 

Il fenomeno non ha il carattere fondativo ed 
utopico dell'architettura disegnata dell 'avanguar­
dia (se si fa l'eccezione forse della cosiddetta ar­
chitettura radicale che ha i propri modelli nelle 
esperienze di mimesi supertecnologiche degli in­
glesi dell 'inizio degli anni 60), né quello norma­
rivo dell'architettu ra disegnata delle trattatistiche 
classiche. Si tratta anche, qualche anno più tardi , di 
una posizione reattiva alla ideologia del cambia­
mento imposta dalla ibrida combinazione tra tec­
nologie e "gauchisme" attraverso anche il ricorso 
alla memoria ed alla storia, anche se in forme di­
verse da quelle esercitate dieci anni prima con le 
critiche alla nozione di movimento moderno e di 
stile internazionale e con l'arretramento storico 
della soglia della modern ità alla fine del XVIII se­
colo. È qui che sovente si attesta il gusto della qua­
lità della rappresentazione e la sua imitazione nel­
l'architettura disegnata degli anni 70. 

Da questo punto di vista tale architettu ra ha 
anche contribuito grandemente da un lato alla di­
fesa ed al recupero di una grande tradizione del 
rappresentare, dalle regole geometrice del dise­
gno alla riva!utazione del gusto dell'abilità artigia­
nale e di tecniche andate in disuso. 

e!! 'architettura disegnata degli anni settanta 
è anche riconoscibile un atteggiamento polemico 
sia contro le tecniche di rappresentazione della 
tradizione percettiva e spaziale antiprospetti ca del 
movimento moderno, così come contro le nuove 
fo rme di rappresentazione automatiche del calco­
latore, che in quegli anni cominciano a presentar­
si. È stranamente assente, invece, un interesse per 
la rappresentazione attraverso modelli che, pur 
appartenendo alla grande tradizione architetto­
nica di tutti i tempi (per secoli il modello fu, non 
va dimenticato, il vero progetto esecutivo), verrà 
perseguita e rinnovata assai più nel mondo anglo­
sassone che in quello italiano. 

Il notevole miglioramento nelle capacità illu­
strative sarà invece importante per alcune attività 
di visualità applicata che in quegli anni aumentano 
enormemente di importanza. In particolare su 
quelle abilità ed esperienza potrà svilupparsi un 
diverso, più vivace e decorativo modo di produrre 
e rappresentare gli oggetti d'uso. 
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Un altro elemento, questa volta di natu ra più 
sociologica, che caratterizza il fenomeno dell 'ar­
chitettura disegnata degli anni settanta è (almeno 
in Italia perché diversissime riflessioni dovreb­
bero essere fa tte per il resto d'Europa e per gli 
Stati Uniti) il vertiginoso aumento degli iscritti alle 
facoltà di architettura che, combinato con un mo­
mento di rallentamento dello sviluppo economi­
co, crea un preoccupante quadro di disoccupa­
zione intellettuale nel campo dell 'architettu ra: è 
una precisa generazione che ne viene investi ta ed 
è proprio la generazione in cui si contano in que­
gli anni i più accesi sostenitori dell '"architettura 
disegnata". Se si combina questo con il rapido au­
mento del numero delle riviste e l'enorme incre­
mento del valore della comunicazione di massa 
per immagini , ciò crea un quadro che stimola l'at­
tività del disegno, di una vera produzione di archi­
tettura per le riviste che costituiscono il più impor­
tante elemento non solo di omologazione ma di 
via al successo nel campo dell'architettura. Non si 
disegna architettura per riflettere e prendere ap­
punti per il suo processo di formazione, né si dise­
gna per organizzare la comunicazione per la sua 
esecuzione (che è esclusa ideologicamente dall'a­
rea degli interessi), neppure la si rappresenta per 
convincere un cliente pubblico o privato, ma per 
promuovere la stessa attività dell 'architettura e 
dell'architetto. 

L'abilità a cui si giunge è molto sovente auten­
tica capacità di arti ficio autonomo, né si può par­
lare di fa lsificazione dell 'effetto architettonico, 
poiché si trana di un 'attività che programmatica­
mente non vuole avere relazioni con il costru ito, 
né vuoi essere confusa con le operazioni di "ren­
dering", né d'altra parte, se si fa l'eccezione del 
caso di Mass imo Scolari e di Arduino Cantafora, 
che da lui deriva, si trasforma in autonoma opera­
zione di pittura. È owio, peraltro, che questa que­
stione potrebbe aprire una ben più complessa ed 
ampia discussione. Se vogliamo !imitarci al punto 
di vista dell 'qrchitettura ci potrebbe qui soccor­
rere il celebre saggio su << Gandy e l'architettu ra 
fantastica», scritto da john Summerson alla fi ne 
degli anni quaranta: <<La questione dell 'esistenza 
dell'arte dell 'architettura indipendentemente cla!­
l'esecuzione o dalla potenziale esecuzione - egli 
scrive- è stata risolta dai grandi progettisti dell'età 
barocca, anche se non sono mancate accanite di­
spute ... Così l'architettura è al tempo stesso un 'arte 
sviluppata con funzioni che le sono unicamente 
proprie ma definite da potenziali tà che essa non 
può mai esplorare oltre un certo limite, fissato 
dalla convenienza, dall'economia e dalla statica. 
Ma una vo lta che sottraiamo l'architettura dall'a­
rena del solido e del materiale, una volta che ci ri­
volgiamo all 'arena della rappresentazione, libe­
riamo il volo dell 'immaginazione dalle restrizioni 
più owie ed ingombranti. Siamo almeno liberi di 
dipingere ciò che l'architettura potrebbe fare in 
circostanze limitate solo dai più remoti confini di 
probabilità. 

Questa è la sfera del costruttore di fantasie ar­
chitettoniche». 



«Rappresentare/ 
costrnire >> 

di Vittorio Ugo 



----. ,,L'architetto del Medio 

l 
Evo poteva costruire, per­
ché non sapeva disegnare 
awalendosi della geome­
tria descrittiva e della pro-
spettiva.[ ... ] L'occhio della 
vacca morta "vede esatta-

~~~~·-~~~ mente"; ha un esatto 
punto prospettico; ma soprattutto è un occhio>> . 

Il provocatorio articolo redazionale Che cos'è 
La prospettiva? Quando un cadavere d1iude un 
occhio , dal quale è tratta la citazione, apparve sulla 
Friihlicht di Bruno Taut nel1 920(1); e sappiamo 
bene che, nell'orizzonte della poetica espressioni­
sta, tale "occhio" non è certo esclusivo della "vacca 
morta", ma può riferirsi a qualsias i tipo di ridu­
zione meccanicisti ca della percezione e della 
forma architettonica, sia essa dovuta all'apparato 
dottrinario accademico, o alla logica scientifica 
della geometria. Il punto fondamentale è infatti 
che si tratta di un occhio: di un organo il cui fun­
zionamento- se non altro relativamente a quanto 
concerne il suo aspetto di sistema puramente ot­
tico-geometrico - non implica in alcun modo la 
"vita" con la quale l'arte dovrà finalmente coinci­
dere. Il costruire ed il percepire, secondo gli 
espressionisti , non sono fenomeni interamente ri ­
ducibili all 'immagine, alla meccanica della sua for­
mazione ed alle regole geometriche che la legitti­
mano. E ricordiamo anche che Adolf Loos andava 
fiero dello scarso effetto grafico e fotografico dei 
suoi progetti (2). 

ella tradizione dell'Occidente, l'architettura 
si presenta a noi secondo un triplice sistema di 
realtà, distinte ma fortemente integrate: l'abitare, 
l'edificare, la teoria. Ma, soprattutto a partire dal 
Rinascimento, un quarto ambito assume una pro­
gressiva importanza e tende acl organizzare at­
torno a sé l'intero campo disciplinare; per cui ap­
pare indispensabile definirne con precisione lo 
statuto: ci riferiamo a quell 'insieme di attività, ela­
borazioni e produzioni, che usualmente e generi-
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camente vanno sotto il nome di "disegno" e che in 
qualche modo si collegano sia alla progettazione, 
sia al più generale (filosofico) problema della rap­
presentazione. 

Questa si pone dunque quale necessario e 
consistente termine medio fra edificazione e reo­
resi, fra geometria e forma, fra l'abitare ed il co­
struire - heicleggerianamente: fra il wohnen ed il 
bauen(3). E sappiamo bene che non può trattarsi 
semplicemente di una fase strumentale del pro­
getto o di una sua attrezzatura funzionale alla tra­
smissione delle info rmazioni, bensì di un pro­
cesso che raccoglie, elabora e comunica critica­
mente gran parte della riflessione teoretica e del 
senso che assume il rapporto fra questa, la fisicità 
dello spazio edificato ed il suo uso culturale e pra­
tico. In un cerro senso, se riveste un contenuto 
strumentale, si può dire che la rappresentazione 
lo sviluppa nei termini in cui questo può riferirsi 
agli "strumenti" ed alla "misura" della scienza gali­
leiana, quando in essi sembrò trasferirsi - quasi 
completamente e enza residui - l'intero sapere 
riguardante il mondo fisico. In breve, il carattere 
strumentale della rappresentazione, come sem­
pre awiene, non è mai interamente scindibile da 
quello più squisitamente teoretico; per cui il 
senso "tecnico" della rappresentazione architetto­
nica - sia essa considerata come prefigurazione 
del progettato, strumento della documentazione o 
mezzo della comunicazione- implica sempre una 
elaborazione critica, un fondamento culturale, un 
procedimento progettuale del quale fa pane inte­
grante: essa rinvia insomma ad una "forma", piut­
tosto che ad una "immagine". 

Peraltro, il rapporto linguaggio/cosa, memo­
ria/luogo, parola/immagine, discorso/edificio, 
proposizione/spazialità, .. . ha costituito e con evi­
denza permane il nodo centrale, attorno a cui si ar­
ticola ogni teoresi ed ogni apporto critico nel 
campo dell'architettura- e non soltanto in questo. 
Quasi scontato appare, al proposito, il richiamo 
alle plurisecolari discussioni estetiche sul motto 
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oraziano "ut pictura poesis" o al magistrale saggio. 
Le parole e le cose, nel quale Miche! Foucault im­
posta storicamente e filosoficamente il murare del 
loro rapporto( 4). 

Il tema della rappresentazione presenta due 
diversi livelli di senso, non interamente indipen­
denti: quello che la considera come prodotto ma­
teriale, come immagine, come figura, come dato 
percettivo che rinvia ad una cosa, in quanto le si 
sostituisce in qualche modo; e quello che la as­
sume invece come nome e come forma del pro­
cesso costitutivo e costruttivo dell 'immagine, della 
figura, del dato sensoriale. Il disegno "che rappre­
senta" e la rappresentazione vera e propria sono 
insomma due nozioni distinte; mentre ciascuna di 
esse, pur dotata di specifiche caratteristiche, rinvia 
costantemente all 'altra secondo il doppio registro 
della tecnica e dei concetti ; o meglio, e con mag­
gior precisione: della 'rÉXVYJ e del Àoyoç. 

E se non vi è dubbio che ogni opera di archi­
tettura ha una immagine con la quale innanzi tutto 
ci si presenta e che può essere tecnicamente ripro­
dotta nella rappresentazione, è però altrettanto 
vero che la sua autentica consistenza non risiede 
tanto nell 'immagine, quanto in tutto ciò che la ge­
nera e che essa in qualche maniera riflette: mate­
riali , equilibri statici, organizzazione degli spazi, 
rapporti dimensionali , pensiero progettuale, 
ideologie, normative, riferimenti storici, etc. Del 
tutto parziali e inadeguate appaiono dunque le po­
sizioni della Gestaltpsychologie o la scorciatoia del 
cosiddetto "uisual thinking". 
Analogamente, le "forme della rappresentazione" 
geometricamente e culturalmente codificate non 
vanno riferite tanto agli esiti figurali o alle diverse 

tecniche messe in atto per realizzarli , quanto piut­
tosto alla forma del processo in quanto tale; owe­
ro: da un lato, al modo in cui esso collega l'oggetto 
alla sua rappresentazione ed entrambi al soggetto 
percipiente; dall 'altro, ai rapporti che istituisce col 
più generale sistema culturale che lo ha generato 
e che esso tende in qualche modo a confermare. 
Così, se la prospettiva è una "symbolische 
Form"(S), lo è non nei termini in cui una rappre­
sentazione in prospettiva sia eventualmente "sim­
bolo" dell'oggetto rappresentato, ma proprio in 
quanto la forma del processo della rappresenta­
zione prospettica è "simbolica" nei confronti di 
una cultura, di una geometria, di una concezione 
dello spazio e di un ben determinato modo del 
pensiero. A ben guardare, anzi, la prospettiva 
come modalità del rapporto col mondo appare 
del tutto "dia-bolica": intanto, perché illude circa 
la reale presenza e collocazione di questo; ma so­
prattutto perché, tramite i procedimenti proiettivi, 
istituisce nei suoi confronti una separatezza ed un 
distanziamento che, per quanto scientificamente 
controllati e misurabili , risultano però assoluta­
mente incolmabili(6). 

La straordinaria espansione e la profonda 
trasformazione cui , nel corso degli ultimi venti 
anni , si è ass isti to nel campo della rappresenta­
zione architettonica ha articolato il disegno in 
maniera estremamente complessa, tanto da con­
quistare una qualche forma eli autonomia e- nei 
casi migliori - una legittima aspirazione verso 
una tematizzabilità critica. In una certa misura, si 
sarebbe perfino tentati di ritornare a parlare del­
l'architettura come di una delle "arti del dise­
gno"; sebbene, sia chiaro, in modo assai diverso 
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dalle formulazioni cinquecentesche. Pur so­
spendendone provvisoriamente il giudizio, bi­
sogna però notare che il recente fenomeno del 
moltiplicarsi dell 'interesse per il disegno tal­
vo lta tende addirittura a sfuggire per la tangente 
abbandonando del tutto la sua componente stru­
mentale e rivendicando una autonomia totale, 
fino a dar così luogo a quella che è stata infelice­
mente definita "architettura disegnata", "sulla 
carta" o "di carta" (le sfumature non sono trascu­
rabili), destinata esclusivamente ad un consumo 
"interno" o "anomalo": cioè alle riviste, alle mo­
stre, al mercato, alla circolazione entro ambiti 
chiusi e talvolta intenzionalmente privi di ogni 
apertu ra in senso costruttivo. 

Reagendo a sua volta giustamente al ruolo di 
mero e neutrale strumento cui era stato confinato 
per reazione al graficismo tardo-accademico, il di­
segno rischia tuttavia di perdere il contatto con la 
concreta fisicità dei luoghi dell 'abitare, di compia­
cersi in un estetismo puramente grafico e decora­
tivo, di rinchiudersi in una immensa taurologia 
gratificante e consolatoria, che poco ha da vedere 
con l'architettura. 

Ma il problema è posto ed è autentico, perché 
ogni risposta è falsificabile: se la teoria come pen­
siero, riflessione e discussione critica sull 'architet­
tura, sui suoi rapporti con la cultura e con la storia, 
sui suoi principi ed il suo senso, si esprime e si co­
munica tramite il linguaggio; se, d'altra parte, l'ar­
chitettura consiste essenzialmente nell 'insieme 

dei luoghi fisicamente edificati per l'abitare, e non 
in una loro pura "idea" letteraria o in una loro rap­
presentazione; se non è concepibile, ovviamente, 
una traducibilità reciproca, meccanica e banal­
mente automatica dell 'un contesto nell 'altro; se, 
infine, rivendicare una sorta di primato o di asso­
luta autonomia dell 'immagine grafica appare tanto 
velleitario, quanto ingenuo, inutile, teoricamente 
errato ed antistorico; allora, probabilmente, è giu­
sto e necessario riprendere in attenta considera­
zione le vicende attraversate dal disegno, selezio­
narle ed analizzarle criticamente, tentarne una 
classificazione per meglio evincerne il senso com­
plessivo, l 'interesse teorico, le valenze progettuali , 
le aperture nel campo della didattica(7). 

Anche dal punto di vista specificamente didat­
tico, infatti , l'attuale situazione degli insegnamenti 
del disegno appare estremamente ambigua. Da un 
lato, infatti , al disegno si richiedono una serie di 
prestazioni "di servizio" nei confronti di altre di­
scipline o insegnamenti più "prestigiosi"; dall'al­
tro, e da molte parti, si è reagito quasi corporativa­
mente, rivendicando una autonomia ad oltranza, 
sui cui fondamenti culturali, nella maggioranza 
dei casi, appare legittimo avanzare non poche ri­
serve. Si vorrebbe, in altri termini , che lo studente 
accedesse ai cor i di progettazione "sapendo già 
disegnare"; ma ci si ostina a mantenere rigorosa­
mente distinti disegno e progettazione, secondo 
una concezione didatticamente insostenibile della 
propedeusi: come se fosse legittimo separare inte-

-' .... --
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ramente dal suo oggetto il processo della rappre­
sentazione. é appare amh1issibi le che il confl itto 
possa risolversi assegnando ai corsi di disegno il 
compito esclusivo di rappresentare l 'antico, il già­
progettato o il già-costruito ( rilievo, riproduzione, 
analisi), al fine di acquisire quelle capacità tecni­
che che consentano di affrontare- successivamen­
te, per simmetria ed in altra sede- una loro "appli­
cazione" progettuale Tuttavia, proprio perché 
possono e debbono contribuire alla didattica an­
che con apporti specifici ed autonomi, quei corsi 
di disegno sarebbero chiamati ad approfond ire 
molto di più l 'aspetto teorico della materia di cui 
trattano, mettendo a punto strumenti concettuali e 
nozioni critiche in grado di istituire a loro volta un 
rapporto non-dipendente, non-strumentale e 
non-superficiale con le discipline di cui si servono 
o con le quali dovrebbero intrattenere relazioni 
privilegiate eli stretta correlazione: la geometria, 
l'estetica, la storia, la semiotica, la stessa progetta­
zione ... 

Il fatto si è che, se di autonomia si vuole parla­
re, in nessun caso questa potrà riguardare il so lo 
aspetto tecn ico (pur fondamentale, in quanto sem­
pre implica dimensioni culturali e spaziali ), bensì 
l 'intero processo che fa di un disegno un elabo­
rato "architettonico": uno strumento-prodotto nel 
quale dovrebbe cioè giungere o coagularsi - sia 
pure provvisoriamente e parzialmente, ma in 
modo scientifico e poetico -la forma del rapporto 
storico fra edificazione e teoria, fra il "costruire" 

ed il "pensare"; fra il bauen e il denken, appunto. 
l disegni, gli schizzi , gli schemi "teorici" eli Le Cor­
busier o, in modo del tutto diverso, quelli di 
Bruno Taut, esempl ificano magistralmente que­
sto assunto e ne legittimano- ci sembra - la cor­
rettezza. 

Invece, il disegno si trova attualmente nella si­
tuazione del tutto paradossale eli godere, nel con­
tempo, eli nessuna e di ogni autonomia. Di nessu­
na, perché il suo prodotto - escludendo, giusta­
mente, che possa interamente risolversi nel "bel 
disegno" accademico o nella pura figuratività del­
l'immagine- trova sempre le proprie motivazioni 
e le proprie finalità in altro da sé; eli tutte, perché, 
in ultima analisi, qualsiasi elaborazione analitica e 
progenuale operata da un architetto si svolge e si 
risolve sempre, per l 'essenziale, nell 'ambito perti­
nente di una produzione grafica, visto che, come 
opportunamente nota Vittorio Gregotti, egli <<non 
produce case, ma progetti eli case >> e che questi 
sono, per l 'essenziale, << disegni eli case» fatti allo 
scopo di una concreta realizzazione. Il punto cru­
ciale consisterà allora nel formalizzare esatta­
mente il rapporto fra "case" e "disegni di case", nel 
verificare cioè se, in qual modo e fino a quale li­
mite il disegno può sostenere il ruolo- scientifico 
ed estetico, simultaneamente- di "modello"; in al­
tri termini: nel mettere in relazione il desiderio 
(poetico) eli autonomia con lo studio (scientifico) 
dei modi esistenza della forma architettonica nella 
sua rappresentazione. 
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Forse ancora una volta - e a dispetto di una ra­
zionalità scientifica tuttora pesantemente condi­
zionata da un positivismo semplicistico - è pro­
prio la nozione di analogia, sulla quale il disegno 
fonda la sua bifronte mediazione fra il costruito ed 
il teoretico, quella che con maggior cura va inda­
gata nei suoi parametri costitutivi e nei suoi esiti 
euristici. 

E forse oltre le mode, gli sti li , le acrobazie 
grafiche degli autori, le oscillazioni di un mercato 
di nuova istituzione, il compiacimento mondano 
di alcune mostre o le preziosità editoriali di al­
cune riviste, a questa confusa vicenda grafico-ar­
chitettonica dell 'ultimo ventennio potrà ascriversi 
almeno un merito, e non dei minori: quello di 
aver contribuito a dimostrare in modo drastico, 
benché raffinato e solenne, il ridimensionamento 
- se non la liquidazione definitiva - del primato 
dell "' immagine" (paradossamente, contradditto­
riamente e simultaneamente propugnato sia dalle 
teorie della Cestalt e della Cestaltpsychologie, che 
da certa estetica di estrazione letteraria), in fa­
vore di una nozione ben più profonda e com­
plessa qual è quella di "forma"; o meglio -
usando il più preciso e trutturante termine 
greco di << a X i] f.ia •• (8). 

Dato che la classificazione o, più esattamente, 
la tassonomia (da -rasL ç -ordine e VOf.iOç-rego­
la) è un 'esigenza scientifica ed un modo della co­
noscenza, come classificare, allora, i disegni di ar­
chitettura? Ed in quale categoria inquadrare quelli 
che comunemente si riferiscono alla cosiddetta 
"architettura disegnata"? Occorrerà ricercare cri­
teri analitici in grado di soddisfare a questa esi­
genza in modo congruente alla problematica im­
postata. Fra l'esegesi storica, l'attribuzione, il "di­
segno d'invenzione", quello "utopistico", quello 
"di fantas ia", quello "di progetto", ... fra i mille ge­
neri nei quali è possibile incasellare i diversi tipi 
di prodotti (storici ed attuali , di architetti e non, ar­
tigianali e computerizzati, ... ) occorrerà reperire 
nuove ottiche di analisi e nuovi criteri di classifica­
zione, perché un senso compiuto e complesso 
possa scaturire dalla grande copia delle recenti 
produzioni, perché una qualità possa definirsi e 
svi lupparsi , perché precisi ed efficaci criteri didat­
tici possano essere adottati. 

Le tradizionali categorie che raggruppano i 
disegni per autore, datazione, opera rappresenta­
ta, luogo, forme della rappresentazione, tecniche 
grafiche, etc. consentono certamente la defini­
zione di parametri obiettivi, utili per un rapido re­
perimento a partire dai dati noti. Esse non offrono 
tuttavia alcun taglio critico, limitandosi ad una 
tassonomia "neutrale", priva eli ogni implica­
zione di ordine teorico. Ma già una sommaria 
considerazione delle vicende del disegno eli ar­
chitettura dalle prime testimonianze cartacee 
fino al recente fenomeno del quale stiamo occu­
pandoci , evidenzia una enorme diversità eli im­
postazione concettuale, di finalità , di senso, che 
separa generi difficilmente comparab ili , ma in 
qualche modo accomunati nel loro tentativo eli 
stabilire un rapporto fra il pensiero teorico e la. 
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fisica consistenza degli edifici, fra l'immagine e la 
co a. 

Bisogna intanto prendere atto del fatto (peral­
tro certamente positivo) che il disegno non è per 
nulla univocamente codificato ed interamente co­
dificabile; che proprio in questo risiede la sua for­
za; che tutti i generi hanno un loro ruolo ed una 
loro storia, ma che la loro "densità" ed efficacia 
teorica sono fortemente differenziate. Un'ipotesi, 
forse, può essere formulata: utilizzando la ric­
chezza semantica della logica modale e quella sin­
tattica che è propria dei verbi servili , si può stabi­
lire un sistema classificatorio non-neutrale affer­
mando che vi è un disegno che "si vuole", uno che 
"si deve", uno che "si può", uno che "non si può", 
uno che "non si deve" ed uno che "non si vuole" 
trasferire direttamente in edificazione ed in fisi­
cità dello spazio edificato. In sintesi, si tratta di 
reperire delle chiavi di lettura critica del dise­
gno architetton ico, nel suo ruolo di mediatore 
attivo fra il pensiero teorico ed i luoghi edificati, 
e nella sua collocazione fra gli estremi del fare 
soggettivo e individuale del progettista e la ten­
sione normativa delle proposizioni teoriche, 
passando comunque attraverso la legittimazione 
della tecnica. 
Per questo si intende riferire il disegno alle moda­
lità del desiderio, della possibilità e della necessità 
(nonché alle loro rispettive negazioni), propo­
nendo,uoa classificazione articolata secondo il vo­
lere (o non volere), il potere (o non potere) ed il 
dovere (o non dovere) realizzare il disegno in "co­
struzione", trasformarlo direttamente in edifica­
zione ed in fisicità dei luoghi concretamente ed ifi­
cati. In tal modo, si potrà forse scientificamente co­
stru ire una sorta di "topologia arch itettonica", cioè 
una teoria dei modi di esistenza dello spazio archi­
tettonico nella sua rappresentazione e nei suoi 
rapporti col costruito e col costruire: con la sua 
geometria, la sua fisica, la sua estetica; owero: la 
rappresentazione dell'ordine, della misura, dei 
materiali , della statica, della percezione, della ge­
nesi , della forma. Con il termine sintetico cui già 
abbiamo fatto riferimento, dei modi di esistenza 
dello spazio arch itettonico si dovrà poter rappre­
sentare lo a xi] M in quanto suo principio teorico, 
struttura genetica, carattere specifico della sua 
complessità. 
- In questo quadro, in cui le "negazioni" del vo­

lere, del potere e del dovere non devono e sere 
intese come m ere negatività, ma come necessari e 
positivi complementi alle forme modali del 
campo di consistenza del disegno, quest'ultimo­
e dunque ogni sua possibilità fattuale - si confi­
gura come una oscillazione permanente entro i li­
miti estremi del "si vuole" e del "non si deve". In 
altri termini: fra la singola individuali tà dell 'autore 
e la logica tendenzialmente universalistica della 
teoria, fra il fare soggettivo del progettista e la ten­
sione normativa necessariamente astratta delle 
proposizioni teoriche, sa ldati dalla legittimazione 
della tecnica. 

Tralasciamo, in questa sede, l'analisi delle ca­
tegorie intermedie: esse vanno dal "non si vuole" 



Roberto Freno, 
1979. 

dei disegni esclusivamente analitici, di ri lievo o 
eseguiti in contesti puramente pittorici, al "si può" 
con cui la manualistica (tecnica ed estetica) auto­
rizza l'esecuzione e garantisce la legittimità; dal 
"non si può" delle diverse utopie tecnologiche, so­
ciali o forma li , al "si deve" programmatico e ten­
denzialmente univoco dei disegn i esecutivi. 

Concentrando invece la nostra attenzione sol-

tanto sulle categorie estreme, si può affermare che 
il "si vuole" "normale" (quello legato, cioè, all 'abi­
tuale prassi professionale) i esplica in un disegno 
come processo espressivo e di verifica della con­
cezione e dell 'idea; processo che, proprio in 
quanto concretamente propositivo, sfocia in un "si 
deve" pratico e informativo, ma si fonda logica­
mente nel campo teoretico del "non si deve" e pra-
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ticamente artico la il repertorio storico del "si 
può". Un tale "si vuole" scaturisce da una precisa 
intenzionalità e sottende la tematica del desiderio, 
della volontà artistica o politica. Esso si riferisce 
dunque, da un lato, alla figura dell 'autore che ela­
bora il proprio progetto "nel" disegno (e non 
nella mente, per trasporto successivamente sulla 
carta e poterlo comunicare agli altri per l'esecu­
zione pratica); dall 'altro, il "si vuole" motiva un 
momento di ricerca, e precisamente quello in cui , 
a partire da un problema, da un 'idea o da una in­
tuizione iniziale, l'esercizio del disegno ne ela­
bora la formalizzazione e ne analizza i contenuti 
specificamente architenonici: non per "tradurla" 
in immagine, ma per far sì che generi loaxiJJ.La 
dell 'opera e vi permanga riconoscibile. 

Forma privilegiata di questo processo è lo 
schizzo, l'appunto grafico, il disegno veloce che il 
progettista traccia solo per se stesso e che può ri­
guardare tanto l'impostazione sommaria del pro­
gena, quanto una sua caratterizzazione stilistica, 
un denaglio, una soluzione per determinati rap­
porti, un modo d'esistenza dei materiali , etc. Il suo 
modo d'essere è l'immediatezza o la spontaneità; 
ma tale caranere non va inteso soltanto come vo­
lontà di espressione del soggeno, e quindi come 
veicolo di una "estetica" dell 'artista o dell 'architet­
to, bensì come pulsione alla canura dell 'idea, alla 
sua verifica, alla convinzione, all'esplicazione ra­
zionale. In realtà, il suo uso tende a far coincidere 
gesto e idea, concezione e rappresentazione, met­
tendo in evidenza la possibile corrispondenza fra 
l'atto, il pensare e lo strumento. Nel "si vuole" del­
l'agire libero del soggeno, così, confluiscono la 
necessità scaturita dal bisogno, il confronto con la 
memoria storica e la possibilità leginimante delle 
tecniche. 

Al polo opposto, il "non si deve" costituisce, 
insieme al "si vuole" del progenista, l'altro 
estremo del campo di oscillazione del disegno, 
quello che comprende l'elaborazione eminente­
mente teorica. Ed è proprio il caranere teorico di 
questi disegni quello che ne determina l'impossi­
bilità (teorica, appunto; non fattuale) acl assumere 
qualsiasi connotato progenuale in senso immedia­
tamente "esecutivo"; esanamente come uno 
schema eli macchina a vapore, riproclono in un li­
bro di fisica tecnica, esprime soltanto il principio 
di funzionamento, e non deve essere considerato 
come un "progetto esecutivo" di quella macchina. 
Così, i disegni coi quali- e "nei" quali- Le Corbu­
sier costruisce ed esprime il principio dei "Cinque 
punti dell 'architettura moderna" o quello dei "Tre 
insediamenti umani" vanno considerati come 
espressione eli un (nuovo) modo di esistenza 
dello spazio architetton ico, e non come immagine 
di un determinato edificio o di un determinato as­
setto del territorio. Analogamente, i tradizionali 
archetipi architettonici della "capanna primitiva" o 
del "labirinto" sono offerti in disegni strutturali 
che configurano due possibili "dimensioni" teori­
che dell 'architettura e che pertanto non rivestono 
alcun contenuto banalmente "mimetico" o pre­
scrittivo in senso tecnico. 
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Owiamente, questa oscillazione fra un "vole­
re" propositivo in direzione del progetto e dell 'e­
secuzione materiale ed un "non dovere" teorico è 
soltanto apparentemente contraddittoria o para­
dossale, dal momento che nessuna teoria ha mai 
automaticamente prodotto disegni "esecutivi", da 
tradurre cioè im-mediatamente in edifici. La teoria 
articola proposizioni logiche, instaura confronti 
storici, propone criteri valutativi, definisce ambiti 
di consistenza e di leginimità, elenca e definisce i 
propri oggetti; al limite: prescrive comportamenti 
e norme dottrinarie, ... ma sempre ad un livello es­
senzialmente linguistico; e questo non può in al­
cun modo costituire un modello direnameme 
analogico dell 'edificazione. Anzi, è proprio il 
"non-dovere" esecutivo della teoria, che leginima 
lo spazio progettuale, il "volere" poetico del sin­
golo, il "potere" tecnico ed attuativo della scienza, 
la stessa possibilità di un contributo critico. 

Più precisamente, la teoria non può produrre 
alcun grafico che sia mimeticamente corrispon­
dente all 'immagine della cosa costruita- almeno 
nel senso ormai abituale del termine "mimesi", e 
non in quello originario, aristotelico. È ben vero 
che essa può "descrivere" verbalmente alcune for­
me, suscitare effetti formali , richiamare alla me­
moria figure note, etc.; però nessuna di queste 
cose corrisponde esattamente ad un "disegno", al­
meno così come di norma lo si intende. Ma ciò 
non vuof affatto dire che la teoria non possa pro­
durre altri tipi eli grafici , diversi dai disegni abitua­
li . Uno axiJJ.La -ad esempio- ha un 'immagine, 
ma non è l'immagine di alcun oggetto, se non di se 
stesso e della "modalità" che esprime; esso si rap­
porta piuttosto al pensiero della cosa, alla sua 
struttura teorica fondamentale , alla sua organizza­
zione logica, ai suoi caratteri generali e trascen­
denti , alla modalità della forma e del luogo coi 
quali essa tende a coincidere - e non alla defini­
zione visuale e percettiva dell 'immagine e della fi­
gura: Le Corbusier e Taut, appunto, che abbiamo 
già citati. 

A questo punto, pur sospendendo momenta­
neamente ogni particolare giudizio di valore, ma 
facendo puntuale riferimento al quadro teorico 
che si è cercato di tracciare, sembra che una do­
manda possa legittimamente porsi: è lecito, per il 
semplice fatto che essa non è destinata "in via di 
principio" ad esiti costruttivi, identificare la cosid­
detta "architettura disegnata" con la forza teorica 
del "non si deve"? E, se si accetta lo schema tasso­
nomico proposto, quale collocazione vi avranno i 
disegni di cui ci stiamo occupando, talvolta scatu­
riti con immediatezza da un "si vuole" soggettivo, 
ma sostanzialmente privi di reali tensioni attuati­
ve? 

Intanto, non appare possibile classificare 
sbrigativamente questi disegni accomunandoli 
tutti nella medesima rubrica, sono l'unificante eti­
chetta di "architettura disegnata" o altra equivalen­
te; e ciò sia per le loro obiettive differenze, sia per 
la stessa insufficienza critica e definitoria eli una 
tale denominazione. Probabilmente, il vecchio 
termine "architettura interrotta", oppure "architet-

(l) Cfr. l'edizione italiana, 
introdotta da G. Samonà, 
Friih!icht 1_920-22, 
Mazzotta, Milano, 1974, 
p.l6. 

(2) A. Loos, Architektur 
(1910);ed it. in Parole ne! 
ouoto, Adelphi, Milano, 
1972, p.247-48: << Una vera 
architettura non può 
essere resa con efflcacia 
da un disegno che la 
rappresenta su una 
superficie. È il mio piLÌ 
grande motivo di 
orgoglio che gli spazi 
interni creati da me non 
facciano alcun effetto in 
fotografia ». Ed ancora 
(p.245-46). <<L 'architetto 
ha[ ... } imparato a 
disegnare ed ha potuto 
farlo perché non ha 
imparato nient'altro[. .. } 
L 'architettura è scaduta ad 
arte grafica per colpa 
degli architetti». 

(3) Il riferimento è 
evidentemente al 
notissimo saggio di M. 
Heidegger, Bauen 
l/Johnen denken (1950), 
pubblicato in italiano in 
''Lotus" n.9, 1975, p38-43. 

( 4) M. Foucault, les mots 
et !es choses, Gallimard, 
Paris, 1967; ed it.le 
parole e le cose, Rizzo li, 
Milano, 1968. A proposito 
del mutamento di statuto 
e di funzione che il 
linguaggio manifesta nel 
corso del XVII secolo, e 
che prosegue durante 
quello successivo, 
Georges Canguilhem, 
nella sua recensione al 
libro eli Foucault (Mort de 
!'homme ou épuisement 
du cogtlo.?, in "Critique" 
n.242, 1967, p.599-618), 
nota che «Le /angage n 'esc 
plus, com me à la 
Renaissance, la signa tu re 
ou la marque cles choses. 
Il clevient /'inscrument de 
manipulation, de 
mobilisation, de 
rapprochement ec de 
comparaison cles choses, 
1'01-gane de /eur 
composicion en un 
cableau universel cles 
iclencités ec cles 
clifférences, le 
clispensaceur et non le 
révélaceur de l'orclre» 
(p.605). 



Franz Prati, 
Studio per t! progetto 
del centro cil'ico 
di Cogoleto, 
1976 

tu re per immagini", o ancora, nei cas i migliori , "eli- via o lo difficilmente- e fatte le debite eccezioni­
segno sperimentale eli architettura" o aclclirittura riesce a raggiungere la tensione e la carica teorica 
"architetture teoriche" sarebbero più adatti a de- che abbiamo riconosciute nella categor ia del "non 
scrivere un modo del disegno architettonico che, si deve". 
intenzionalmente privo di finalità costruttive im- È noto che Le Corbusier sostenne fino all 'ul­
mecliate sebbene fortemente motivato sul piano timo il suo statuto precipuo eli pittore e che conce­
soggettivo, dovrebbe essere re legato nelle catego- piva ed elaborava personalmente la maggior pane 
rie del "non si vuole" o del "non si può" e che tutta- delle sue idee e dei suoi disegni non nello studio 
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di architettura in rue de Sèvres, ma in quello di pit­
tura in rue ungesser et Coli. Così, anche alcuni 
affreschi di Giotto, dipinti del Canaletto, incisioni 
di Piranesi o quadri di De Chirico fanno indiscuti­
bilmente parte della storia delle idee architettoni­
che, oltre che della pittura, sebbene nessuno degli 
autori avesse ovviamente l'intenzione di trasfor­
mare quelle immagini in solida costruzione. Il 
loro "non volere", però, non equivale affatto ad un 
mancato giudizio; al contrario, questo è chiara­
mente formulato e vi si integra anche una forte 
proposta "poetica": non prescrittiva in senso ese­
cutivo, ma come elaborazione critica dei modi d'e­
sistenza dello spazio architettonico e delle forme 
stesse della sua rappresentazione. Analogamente, 
non sarebbe certo possibile relegare in un "non­
potere" di stampo utopistico i disegni della Alpine 
Architektur di Bruno Taut, nonostante essi spin­
gano la loro carica provocatoria fino ali'Erdrin­
denbau ed allo Stembau: on si tratta di una "in­
genuità" da parte di Taut (non si dimentichi che, 
tra quelli del Movimento Moderno, egli è forse 
l'architetto che ha maggiormente costruito), ma di 
una eventuale errata interpretazione della sua 
opera. 

Simmetricamente, sarebbe perfettamente 
possibile realizzare concretamente gli archetipi o 
gli schemi teorici graficamente proposti dai di­
versi autori; ma anche questo costituirebbe una 
cattiva ermeneusi tanto delle loro intenzioni, 
quanto del senso dei loro disegni. Se questi hanno 
una autentica portata teorica, vanno intesi precisa­
mente all 'interno di quel contesto: come proposi­
zioni teoriche, appunto; o, al massimo, come "afo­
rismi"(9). Si è così pervenuti al campo del "non si 
deve" che costituisce, insieme al "si vuole" del 
progettista, l'altro estremo dell 'ambito di oscilla­
zione del disegno, quello che comprende l'elabo­
razione eminentemente teorica. Ed è proprio il ca­
rattere teorico di questi disegni quello che ne de­
termina l'impossibilità (teorica, appunto; non fat­
tuale) ad assumere qualsiasi connotato proget­
tuale in senso immediatamente "esecutivo". In tal 
senso si citavano i disegni coi quali Le Corbusier 
enuncia il principio dei «Cinque punti dell 'archi­
tettura moderna,, e quello dei << Tre insediamenti 
umani>> o i tradizionali archetipi architettonici 
della "capanna primitiva" o del "labirinto": disegni 
strutturali che configurano possibili "dimensioni" 
teoriche dell 'architettura e che pertanto non deb­
bono avere alcun contenuto banalmente "mimeti­
co". 

All 'interno del generale problema della rap­
presentazione, il disegno architettonico può es­
sere inteso come "modello"; ma ciò almeno a due 
diversi livelli: al primo, che potremmo appunto 
definire "mimetico", esso funziona sostanzial­
mente entro l'ambito dell 'immagine, riprodu­
cendo una percezione effettivamente possibile 
(attualmente o nel passato) in presenza dell 'opera 
già edificata, oppure producendone progettual­
mente una, che potrà divenire effettiva solo nel 
caso della realizzazione; al secondo e più pro­
fondo live llo, invece, il modello sarà di tipo "ana-

86 

logico" e non regolerà il rapporto omogeneo fra 
immagini, bensì fra il senso dell 'immagine del di­
segno (loaxijt-ta) e la struttura modale del feno­
meno rappresentato; un po' come la matematica 
può costituire il modello formale di fenomeni che 
appartengono a discipline e contesti diversi. E 
se, lavorando sul modello per immagini, vi è il ri­
schio di rimanervi imprigionati e di trascurare 
proprio quanto quelle immagini ha generato, la 
disciplina del disegno come modello analogico­
formale rischia di diventare un contenitore vuo­
to, all'interno del quale ogni cosa può venir le­
gittimata e dove ogni giudizio è impossibile. Ma 
sarà proprio la teoria, nella quale storia e critica 
confluiscono, a riempire di contenuti autentica­
mente disciplinari la struttura formale del mo­
dello. 

Oltre alle sue eventuali valenze autonoma­
mente estetiche, oltre al suo ruolo mimetico o 
simbolico fondato sull 'analogia percettiva o sulla 
codificazione culturale, oltre che come immagine 
considerata nel suo rinviare ad altre immagini, il 
disegno di archit~ttura può dunque essere inter­
pretato come OX1Jt-tae come proposizione teorica 
che non rinvia ad una cosa, ma ad un modo d'es­
sere delle cose: nel nostro caso, della materia ar­
chitettonica. Se, allora, esso non ha la funzione tra­
dizionale del concreto progetto o della documen­
tazione e se, come sembra essere il caso della co­
siddetta "architettura disegnata", esso tende a col­
locarsi ai due estremi del "volere" e del "non-do­
vere" dar luogo ad un 'opera precisa e realmente 
edificata, sarà proprio rispetto a questi parametri, 
che esso andrà analizzato e criticato. 

In que to scritto, abbiamo semplicemente 
cercato di offrire una chiave di lettura per verifi­
care se e in qual misura la produzione di que­
st'ultimo ventennio, significativamente docu­
mentata nella rivista, può rispondere positiva­
mente alle esigenze teoriche che abbiamo ten­
tato di configurare, oppure debba essere rele­
gata in un semplice "non-potere" inteso nel 
senso più banale possibile di mera impotenza, di 
incapacità a formulare problemi e a dare rispo­
ste critiche e convincenti. 

Forse, all 'opposto dei costruttori medievali , 
questi architetti moderni non sanno costruire per­
ché sanno troppo ben disegnare avvalendosi della 
geometria proiettiva ed hanno occhi che "vedono 
esattamente"? Forse il distanziamento irriducibile 
generato dall 'immagine e dalla sua sovrabbon­
dante produzione non fa altro che svuotare l'archi­
tettura della sua materia e della sua consistenza di 
luogo? 

el1969, quando nelle scuole di architettura 
italiane il disegno veniva bandito in quanto tale e 
quasi senza processo, la Cooper Union di New 
York pubblicava, in una preziosa edizione in 500 
copie, Three Projects di )oh n Heiduk. Da più parti 
si gridò allo scandalo; ma una più accurata e meno 
emotiva analisi avrebbe invece rivelato le prime 
tracce di una strada legittimamente percorribile, 
alla condizione di non tralasciare il controllo 
scientifico-storico dell 'operazione. 

(5) È evidente il 
riferimento al saggio di 
Erwin Panofsky Die 
Perspektive a!s 
"symbolische Form " 
(1927); ed. i t. La 
prospettiva come J01ma 
simbolica'; a cura di G. 
Neri e con una nota critica 
di M. Dalai, Feltri ne/li, 
Milano, 1961. 

(6) Sull'argomento, ci 
permettiamo di rin viare 
al nostro areico/o Della 
"diabolica" on'gine della 

prospettiva, scritto come 
recensione critica del bel 
libro di H. Damisch, 
L 'angine de laperspective, 
Flammarion, Paris, 1987, 
e pubblicato nel 
precedente numero di 
questa RMsta alle p.5-16. 

(7) Per quanto concerne 
la didattica, cf R. 
Bonicalzi, Il disegno di 
archtiettura, in 
"Quaderni del Dip. di 
Prog. Arc/1'' della Fac. di 
Arch. di Milano, n.6, 1987, 
p.129-33; G. Ricci, Quali 
prospettive per t! disegno?, 
in "Politecnico", vol. II n.3, 
1989, p.29-33; V Ugo, 
Costruire, abtiare, 
rappresentare, i vi, p.34-
36. 

(B) Su questo concetto, 
cf il nostro articolo 
omonimo pubblicato nel 
n.3, 1987, di questa 
Rivista, p.21-32. 

(9) Abbiamo analizzato i 
disegni "teorici" di Le 
Corbusier in quanto 
''aforismi'; "calligrammi" 
e "proposizioni teoriche" 
nel nostro articoloDessinl 
dessein- La théon'e par 
vaie graphique, in 
«]ournal d'Histoire de 
l'Archicecwre», n.l , 1989, 
Presses Universicaires de 
Grenoble, p.39-52. 



Le carte dell'architetto 
di Pierluigi Nicolin 



Il fenomeno che chia­
miamo architettura dise­
gnata ebbe luogo dopo 
una fase di lunghi dibattiti 

l 

sui compiti dell 'architet­
tura e sul ruolo dell'archi­
tetto; una fase di dubbi so­

J stanziali sulla progettuali­
tà, ma soprattutto una fase dominata da lunghe ed 
estenuanti discussioni. Persino Aldo Van Eyck ri­
cordava come all 'epoca degli ultimi incontri del 
Team X venisse riservato alle diapositive lo spa-
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zio di poche riunioni private del dopocena. 
Queste discussioni finivano per sovraccari­

care l'architettura di aspettative e di doveri, impe­
gnandola su obiettivi di fatto inattingibili, soprat­
tutto se si tiene conto che le previsioni che si face­
vano in quegli anni dominati dal logocentrismo 
non si sono per nulla awerate. 

L'architettura disegnata prende awio su pre­
supposti carichi di ambiguità: esprime un silenzio 
che segue al tumulto sessantottesco mentre porta 
con sé l'eco di molte elaborazioni ideologiche 
contribuendo a negarle. L'ossimoro << Sono un ar-

In aperwra: 
Gianugo Polesella, 
La meglio giot,entit, 
1984. 

A pagina 88 e 89, 
Alessandro Anse/mi, 
StudZ: 
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chitetto, per questo non costruisco >> diffuso come 
slogan per una certa stagione esemplifica una 
certa ritro i a che vale sia come un rifiuto che come 
un romantico appello. 

Uno sguardo più tecnico su quel fenomeno 
mette in luce l'esistenza di due anime, per lo 
meno negli atteggiamenti che vale la pena di pren­
dere in considerazione. 

Un'anima sembra rivolta all 'aspirazione verso 
un trattato di architettura, sembra per lo meno in­
tenzionata a mettere allo studio i caratteri più pro­
priamente testuali della disciplina architettonica. 

Questa tendenza rispecchia l'esigenza di ap­
profondimento specifico, di una ricerca di regole 
interne viste come aspetti meta-fis ici, oltre il con­
tingente della sociologia, della politica, della ma­
terialità stessa del fatto architettonico. 

Tali ricerche mirano a ri-fondare la disciplina 
cercando di mettere in evidenza le sue strutture 
interne, contro un eccesso di empirismo criticato 
nella pratica dell'architettura contemporanea di 
allora e anche contro una certa disinvolta appros­
simazione con la quale l'internazionale situazioni­
sta degli anni 70 andava presentando le sue provo­
cazioni. L'altra anima tende piuttosto ad una uto­
pia inconsapevole. 

Tutta una produzione di immagini degli ul­
timi quindici anni, proposte di quartieri o parti di 
città, venivano elaborate come se le forze in cam­
po, il sistema decisionale, i mezzi realmente di­
sponibili, dovessero venire sedotti dal loro inte­
resse intrinseco. 

Con un convincimento ingenuo di tipo fou­
rierista, al di fuori del disincanto nietschiano del 
<<sognare sapendo di sognare>>, si voleva credere 
che la realtà dovesse inseguire tali proposte e la­
sciarsi convincere a realizzarle. 

el presentare questi due aspetti non segui­
rei un ordine cronologico come se l'uno fosse se­
guente all 'altro; non sposerei le tesi di Françoise 
Choay per lo meno per quanto riguarda la succes­
sione con la quale i suoi libri ci mostrano prima un 
interesse per le utopie e poi per la trattatistica. 

Visti come fenomeni sincronici i due aspetti 
mostrano, nella architettura disegnata, un ricco 
panorama di intrecci e di mediazioni. Ma più di 
questo, sicuramente più importante è un altro fat­
to. Librata nello spazio libero del disegno la ri­
cerca architettonica vi ha compiuto gli esercizi a 
caduta libera che ci hanno introdotto alla fase at­
tuale dominata da un pluralismo generalizzato. 

Le varie elaborazioni dell'anima più teorica 
nonché comporsi in un trattato, hanno dato esito 
ad una vasta gamma di proposizioni difficili da 
riassumere anche a posteriori. Lo stesso vale per le 
svariate specificazioni regionaliste in cui le varie 
istanze utopiche hanno fin ito per cacciarsi. Gli 
sforzi di comprensione si awalgono di elenchi 
troppo lunghi per essere efficaci, le varie mappa­
zioni cognitive descrivono una geografia di posi­
zioni e di attitudini che servono soltanto a pren­
dere atto della dispersione che caratterizza l'at­
tuale fenomeno del pluralismo. 

Forse soltanto alcuni edifici costruiti, come 
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fram menti realizzati delle aspirazioni di questa 
stagione dell 'architettura disegnata, possono ser­
virei da controprova. 

ella sua "caduta a terra" tale architettu ra ci 
mostra- non poteva essere altrimenti- una limita­
zione della volontà di potenza presente nei dise­
gni a fronte di quella heideggeriana aggettiva­
zione della tecnica che lavora introducendovi una 
spinta omologante. Ma questo è un altro discorso. 
Più vicino ai problemi di "rappresentazione" sol­
levati dall 'architettura disegnata è l'ammonimento 
di Nelson Goodman, un epistemologo che ci av­
verte dell'ambiguità del sistema di notazione di 
cui dispone la disciplina architettonica. L'idea che 
il disegno di architettura possa essere interpretato 
come uno "spartito" in grado di rappresentare in 
sé l'opera- come awiene nel caso degli partiti 
musicali - ha illuso alcuni architetti nel conside­
rare concluso il proprio compito alla fase della 
proposizione disegnata. Come se altri , poi, potes­
sero o dovessero eseguire i dettati presenti nel fo­
glio di carta. Così pure, come abbiamo visto, l'idea 
di awalersi delle libertà proprie della rappresen­
tazione pittorica, dell'artisticità autografica del se­
gno, del culto dello schizzo e dell 'originale e di 
certi apprezzamenti che sono giunti dal mercato 
delle arti visive, ha illuso che paesaggi soltanto di­
pinti potessero diventare modelli per trasforma­
zioni reali. 

Direi che l'architettura disegnata intesa come 
palestra del pluralismo ha suggerito alcuni aspetti 
della figurazione architettonica contemporanea 
che possiamo seguire osservando l'esito che in 
questa hanno avuto le due anime che abbiamo ri­
cordato. 

L'anima utopica ha influenzato ciò che si usa 
chiamare "classicismo post-moderno" nel quale 
possiamo permetterei di includere anche alcune 
espressioni regionaliste. A questo ha fornito im­
magini e riferimenti, un bagaglio che stiamo os­
servando con una certa perplessità. 

Così l'anima teorica ha fornito alcuni dei pre­
supposti "strutturalisti" che stanno a premessa del­
l'attuale corrente de-costruttivista. Sotto questo 
profilo certamente l'architettura disegnata ha con­
tribuito con una dotazione di figure alla soprawi­
venza di una architettura che resta invischiata in 
un mondo dominato dalle immagini e dal disin­
canto. 

Il pluralismo attuale, se rispecchia un 'artico­
lazione di interessi, un movimento anche liberato­
rio delle differenze e dei conflitti di parte, si mani­
festa ai nostri occhi come un moto generalizzato 
verso la dispersione che ci conduce ad un awici­
namento asintotico a quella linea di- demarcazione 
del nichilismo, e non sembra consentire a nes­
suno un punto di approdo sicuro. 

Forse la tensione verso il trattato e l'utopia di 
cui abbiamo parlato, trova·ndo nell 'esperienza del­
l'architettura disegnata uno svolgimento più nar­
rativo che dottrinario, può indurci a non perdere 
un suggerimento implicito in ogni testo autentica­
mente poetico: portarci verso l'universale a partire 
dalla irripetibilità di una situazione particolare. 



Precursori ed epigoni 
di un disegno epocale 

di Roberto de Rubertis 



È stranamente più facile collettivo, quegli spunti di rinnovamento del se­
entrare nel merito delle gno che da alcuni erano stati indipendentemente 
motivazioni storiche e formulati . E non è un caso che l'ambiente cultu­
culturali di quel m o- rale da cui ha tratto alimentato lo stabilizzarsi di un 
mento del pensiero archi- linguaggio convenzionale sia stato quella delle 
tettonico, noto con il scuole di architettura dove la favorita crisi del m o­
nome di "architettura di- vimento moderno aveva lasciato un 'atmosfera di 
segnata", piuttosto che de- attesa di imminenti avanguardie messianiche 

scrivere le caratteristiche che ne hanno fatto un'u- che meglio sarebbe ambientabile nel mercato 
nità riconoscibile. Allo stesso modo è più facile dell 'arte. 
analizzare nel suo panorama semantico le diffe- Ma non può negarsi che anche il solo orien­
renze e le particolarità espressive che rendono di- tarsi degli espedienti espressivi più ricorrenti del­
stinguibile ciascun singolo protagonista, piuttosto l'architettura disegnata verso codificazioni larga­
che individuare gli elementi comuni di una ten- mente riconosciute presenta però lati positivi. Il 
denza che pur si rive la dotata di identità e qualità formalizzarsi molto rapido di un linguaggio forte­
proprie. mente caratterizzato ha reso infatti disponibile 

Questo è tanto più vero quanto più ci si sof- una casistica di modelli che, se talora sono stati 
ferma sulle personalità di spicco, ossia su quelle usati con intenti di pura mimesi grafica, spesso 
che, muovendo da posizioni originali e autonome, hanno contribuito al formarsi di un repertorio di 
hanno delineato i confini di una regione che solo forme e soprattutto di una sintass i compositiva po­
nella sua pane più centrale, e quindi dotata di tenzialmente aperta verso programmi di pro­
maggiore omogeneità, ha dato vita a un modello fondo rinnovamento dell 'architettura. 
figurativo dalle connotazioni sufficientemente È certo che i modelli si sono sviluppati soprat-
precise. tutto nella forma della figurazione grafica, ma se-

Per necessario amore eli chiarezza, infatti , va condo un processo rappresentativo nuovo, teso a 
osservato subito che le caratteristiche più tipiche far identificare la rappresentazione con l'oggetto. 
dell 'architettura disegnata sono, paradossalmente, In merito a questa sostituzione dell 'architettura 
quelle desumibili dagli esempi meno qualificati , con la sua immagine, al eli là delle molte cose che 
va le a dire da quelli che con più disinvolta acquie- sono state dette, interessa qui analizzare il ruolo 
scenza si sono adeguati a un repertorio morfolo- assunto dagli equilibri bidimensionali della figura 
gico di maniera; il più deteriore, quindi, sotto il nell'invenzione e nella costruzione della forma, 
profilo della produttività inventiva, ma il più 
adatto a raccogliere e sedimentare i segni che JID 
spontaneamente rifluivano in un linguaggio co l­
lettivo. 

Ne dà prova il programma eli va lorizzaz ione 
dei morfemi ciass ici, riferimento costante di gran 
parte della ricerca architettonica dell 'ultimo ven­
tennio, il cui successo è stato determinato dall 'o­
mologazione a canone progettuale di alcuni ste­
reoripi formali , inte i proprio come campioni gra­
fici di ri ferimento, come marchi di qualità del pro­
dotto, più che come magazzino di risorse da cui 
trarre ispirazione per invenzioni libere ed innova­
tive. 

Osservazione questa che è però improponi­
bile per quegli autentici protagonisti del disegno 
d'architettura dalle cui opere è assente non solo la 
traccia di premature cristallizzazioni semantiche 
ma anche qualsias i indizio eli appartenenza co­
mune a tendenze linguisticamente riconoscibili. 
Paradossalmente deve convenirsi che ch i ha vera­
mente contribuito con l'originali tà del suo lavoro 
a sollevare problemi essenziali sul ruolo della 
progettualità contemporanea e ha testimoniato 
con voce inequivocabile la propria individualità 
nell 'offrire soluzioni , non ha poi contribuito in 
misura apprezzabile allo stabilirsi di quella con­
venzionalità espressiva che consente di ri cono­
scere determinate rappresentazioni come riferì ­
bili ai modelli dell 'architettu ra disegnata. 

Al contrario questi sono interamente costruiti 
dagli epigoni , c.Ia coloro i quali hanno assorbito, in 
termi ni di confluenza espressiva su un linguaggio 
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sia in ordine alle ragioni della disponibilità straor­
dinariamente ampia che il disegno ha offerto a 
questo esperimento di rifondazione del progetto 
architettonico, sia, per contro, in ordine ai modi 
con cui il progetto si è avvalso del disegno. 

Sul finire degli anni Sessanta l'autonomia di­
sciplinare del disegno era in fortissima crisi. Ma 
ancor più lo era l'idea stessa di disegno come atti­
vità volta ad ordinare nelle due dimensioni del fo­
glio forme, operazioni e programmi della realtà 
tridimensionale. Era in crisi il fatto che tale attività, 
pur neces aria e continuativamente svolta nella 
normale prassi progettuale, avesse un nome, una 
storia, delle regole, che potesse far riferimento ad 
un suo corpus disciplinare di onorevoli origini e 
che potesse dare un contributo formativo all'ar­
chitettura. 

Il progetto d'architettura, pur fatto di cose a 
pieno titolo definibili come "disegni", si nascon­
deva dietro gli "elaborati", le "tavole", gli "studi"; al 
massimo era fatto di "rappresentazioni", termine 
di già sospetta pericolosità. La messa all'indice 
della parola corrispondeva ad un rifiuto di fondo 
per rutto ciò che alla cultura del disegno era riferì­
bile, riservandosi la parola e il relativo concetto a 
pratiche decadenti e inessenziali come il famige­
rato "disegno dal vero" e i suoi sottoprodotti. 

Il fenomeno non era senza giustificazioni sto-
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riche: il precedente abuso di grafi cis mi di maniera 
tardoaccademica, il diffondersi di una progetta­
zione integrale ingegneresca frammentata in det­
tagli costruttivi, il mancato lascito del movimento 
moderno, avaro di espressività grafica e la grave 
spaccatura, determinatasi dopo la congiuntura 
economica, tra progettisti di cantiere e progettisti 
di pensiero avevano fatto sì che si consolidasse 
una piattaforma intellettuale schiva di ogni verifica 
grafica e quindi disinteressata ad ogni approccio al 
disegno che non fosse puramente strumentale. 

L'area culturale del disegno disponeva di un 
numero troppo esiguo di paladini che fossero 
adatti ad una così difficile difesa. La roccaforte era 
sguarnita e andava svuotandosi di sign ificato. 

elle scuole d'architettura l'assenza della discipli­
narietà del disegno provocava anche un vuoto sul 
controllo grafico esperto degli stilemi storici che 
erano così aggredibili in quanto modelli scarsa­
mente conosciuti e perciò manipolabili senza ini­
bizione. 

In questo panorama, che manifestava un 'evi­
dente scollatura tra le esigenze di rivalutazione 
del mondo dell 'immagine e il perdurare di una 
sua artificiosa esclusione dalla cultura architetto­
nica, non poteva non riemergere con prepotenza 
un interesse incentrato sul disegno. Sul disegno 
come estensione del pensiero, come strumento 
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per l'invenzione, come struttura logica per il pro­
getto. E infatti su quel disegno, inteso come in­
sieme ordinaro di segni grafici tracciati sul foglio, 
si cominciò di nuovo a riflettere, in merito sia alla 
sua natura di modello iconico per l'elaborazione 
delle idee, che di traliccio figurato per la costru­
zione dell 'architettura. Si tranava di rioccupare un 
territorio immenso, dimenticato e trascurato, 
reinventandone il ruolo, riformulandone lo sta­
tuto e rifinalizzandolo alla progettazione. Opera­
zione non nuova: altre volte nella storia gli impulsi 
per la riscoperta delle grandi valenze produttive 
del disegno erano venuti dall 'architettura. E il ter­
reno, allora come ora, appariva vergine e disponi­
bile alla colonizzazione. 

Fu infatti un 'operazione coloniale, o almeno 
lo fu in principio. Quasi con ingordigia le illimi­
tate ma sopire illusioni dell 'immagine furono ag­
gredite dal nuovo disegno d'architettura e quasi 
tutte le ue disponibilità furono subito riconqui­
stare. Anzi, l'interesse prevalente si rivolse proprio 
verso quelle forme della rappresentazione che 
maggiormente mostravano i "sapori" tipici del di­
segno e subito si attestarono su soluzioni standard 
che consentissero di riconoscere con immedia­
tezza il "nuovo" disegno d'architettu ra dalle acce­
zioni precedenti. 
Solo i personaggi più significativi nell 'arcipelago 
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di posizioni che hanno alimentato l'architettura 
disegnata sono immuni da questa omologazione 
dei codici rappresentativi. In genere, indipenden­
temente dall 'esistenza di una qualità architettoni­
ca, il progetto fu sottoposto al dominio del dise­
gno a tratto, al fascino della precisione e dei geo­
metrismi, alla fiducia nel potere autosignificante 
della linea, al gusro per l'impaginaro, al trionfo 
della corn ice e al suo dominio sulla composizio­
ne. 

Si tratta di caratterizzazioni che sotto altre 
condizioni , là dove la tradizione disciplinare del 
disegno avesse almeno uggerito un panorama di 
confronti o dove una solida consuetudine all 'uso 
progettuale della rappresentazione avesse offerto 
riferimenti convincenti, si sarebbero rapidamente 
rinnovate con diversi codici. Nell 'ambiente prima 
descritto si trasformarono invece in un paradigma 
iconico generalizzato. 

La pressione che dalla progettualità si rivol­
geva verso il disegno per rialimentare un canale 
espressivo ingiustificatamente trascurato e per ri­
converti rlo nel linguaggio vivo dell 'architettura 
diede luogo in principio ad una scelta di morfemi 
e di paradigmi compositivi dotati di sorprendente 
effetto figurativo. Anche il ricorso allo stupore è 
infatti un elemento riconoscibile dell 'architettura 
disegnata, ma stupore per l'inconsueto gusto grafi-
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co, per l'uso spregiudicato di proiezioni cariche di 
ambiguità, per la presenza di equilibri o di ten­
sioni determinate da leggi semantiche intera­
mente appartenenti al piano della figura; per ali­
mentare lo stupore si attinse a piene mani negli 
strumenti retorici del paradosso, dell'ostenta­
zione e del contrasto. 

Nel bene e nel male si tratta della necessaria 
conseguenza dell 'aver voluto trasferire nella rap­
presentazione i contenuti ideali del progetto. 

n'architettura che non vive più nei suoi materiali , 
nella dinamica del suo farsi, nelle vicissitudini del 
cantiere e nel conflitto tra funzione e tecnologia 
trasla inevitabilmente le sue tensioni nell 'unica 
formalizzazione di se stessa: il disegno. Lì trova 
nuovi temi , nuovi problemi e con essi si cimenta. 
Gli ideali sociali, i riferimenti etici, i parametri 
estetici devono misurarsi con le leggi di una com­
posizione figurativa piana, contenuta nei limiti del 
foglio e tracciata con linee geometriche su carta 
bianca. Anzi la composizione, circoscrina con in­
transigenza nei limiti del grafico, spesso miscono­
sce altre leggi che non siano quelle ri ferite all 'im­
magine. 

Fatalmente le regole del gioco diventano 
quelle dello strumento usato, non più linguaggio 
duttile e intelligente, servitore neutrale che al 
tempo stesso sa trasformarsi in suggeritore acuto, 
bensì specchio illusorio che conforma la realtà se­
condo la propria struttura, che stabilisce relazioni 
arbitrarie, pone vincoli pretestuosi, induce sugge­
stioni eversive. Legioni di mongolfiere e di dirigi­
bili corrono a riempire con sistematicità i campi 
vuoti del disegno, assonometrie indecifrabili go­
vernano con severità l 'architettura secondo 
schemi ordinatiss imi e secondo simmetrie ineffa­
bili , bandiere e stendardi sventolano su guglie 
geometri zzanti, mentre figure impossibili scon­
volgono ogni legge dell 'ottica percettiva. Le stesse 
disposizioni ed estensioni degli elementi architet­
tonici si adeguano docilmente alle necessità del­
l'impaginato, i segni che li costituiscono invadono 
contemporaneamente una pluralità el i immagini 
con la stessa disinvoltura con cui particolari meti­
colosamente dettagliati fronteggiano campiture 
ostentatamente vuote, determinando uno strania­
mento tanto meraviglioso quanto provocatorio. 

11 territorio dell 'immagine, troppo rapida­
mente dominato, si trasforma in un dominatore e 
impone subdole condizioni. Richiede allinea­
menti la cui necessità si evince solo dalla geome­
tria ciel disegno: le parti della figura si organizzano 
in funzione dei bordi dei foglio, la composizione 
grafica raggiunge il massimo livello di ordine e 
alle sue leggi vengono consegnati i valori dell 'og­
getto rappresentato; l 'architettura fa concessioni 
alle esigenze el i equilibrio e gradevolezza del suo 
messaggero: la rappresentazione. Conseguenze 
inevitabili per aver voluto tras ferire sul disegno il 
contenuto ideale del progetto, sottraendo! o ai vin­
co li dell 'edificare e fornendogli le ali del deside­
rio, libere, sì dal peso della materia, ma appesan­
tite dall'impegno di perseguire un'estetica non 
pertinente. 
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e emergono due importanti conseguenze. 
Per un verso realmente sul terreno dell 'im­

magine viene formandosi un'idea di progetto che 
pone il disegno dell 'architettura come puro mo­
dello di riferimento, mondo da necessità materiali 
e da turbative occasionai i. Un progetto disponibile 
come limpida espressione della volontà, da sotto­
porre a verifiche riguardanti solo l 'area autonomi a 
della progettualità. 

Quindi un approfondimento di ricerca este­
tica assolutamente mirato al perfezionamento 
della forma, con importanti ricadute sul piano del­
l'architenura concreta ma soprattutto con incisive 
aperture ver o una concezione ideale della città 
che proprio delle problematiche quotidiane mo­
stra di essere sopraffatta. 

Speranze sincere ed entusiasmi travolgenti 
per questa nuova via del progetto sono il meno 
che ne possa derivare. 

D'altra parte deve convenirsi che l'intento di 
individuare nel disegno l'espressione più auto­
noma dell 'architettura e di impostare quindi sul­
l'insieme di linee che lo compone il cardine di 
ogni regola compositiva induce a proiettare poi 
inevitabilmente sulla realtà le problematiche pro­
prie della rappresentazione, surrogato proienivo 
incompleto dello spazio architettonico. L'architet­
tura disegnata è restata spesso tale anche nella sua 
traduzione in volume e ha portato seco tanto i va­
lori positivi di una ricerca mirata all 'essenziali tà 
del progetto, quanto i limiti di un 'esercitazione 
grafica vanificata da riferimenti formali spesso 
privi eli qualificazioni materiche e senza consi­
stenza di realtà. 

Certo poter disporre del disegno coem di una 
base esercitativa in larga misura indipendente da 
limitazioni e corruzioni tecnologiche, da necessità 
o uggestioni legar al dettaglio, all 'espediente e al 
compromesso ha facilitato il decollo del progetto 
verso i terri tori dell 'immaginazione pura e ha con­
sentito lo stabili rs i di un linguaggio espressivo ve­
ramente e spontaneamente rivolto solo alla ri ­
cerca morfologica. 11 prezzo pagato è la compres­
sione del linguaggio all 'interno di una cas istica di 
stereotipi più grafici che architettonici e la r idu­
zione della varietà comunicativa dell 'immagine al­
l 'omogeneità espressiva della sola linea continua 
che delimita vo lumi tanto stereometrici quanto 
immateriali , che origina strutture isotrope esteri ­
lizzate, immuni dall 'ombra dei sottoquadri , dalla 
vibrazione delle cornici, dal contrasto delle so­
stanze. 

Ma non tutti hanno pagato questo prezzo. La 
straordinaria e illusiva disponibili tà del disegno 
non per tutti ha comportato limitazioni o acquie­
scenze a nuovi conformismi. Talora, al contrario, 
ha consentito proprio quella liberazione dalle 
consuetudini ordinatrici del pensiero progettuale 
che è premessa indispensabile per una rifonda­
zione dell 'archiettura. 

Se nessuna forza eli gravità incatena più gli 
edifici al suolo, non è più necessario sonostare 
alle sfide dalla tecnologia; se nessuna logica distri ­
butiva, o economica, o organizzativa è più legitti-
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mata a indirizzare l'ideazione verso obiettivi pre­
giudiziali, la ricerca compositiva diviene real­
mente autonoma e può essere incisivamente 
orientata verso i soli temi di interesse specifico 
dell 'architettura. Se nessun espediente costruttivo 
è più utilizzabile come pretesto per giustificare 
scelte morfologiche o metodologie progettuali, la 
forma viene a trovarsi sola con se stessa e con un 
repertorio di riferimenti storici sedimentati nella 
memoria collettiva, unico punto di partenza per il 
rinnovamento della ricerca. 

È così che Purini, Scolari, Rossi , Cantafora, e 
molti altri si trovano ad agire tra le nuove libertà e 
i nuovi vincoli che i soli problemi dell 'immagine 
pongono alla loro fantasia. La loro produzione 
non è inquadrabile in una tematica generale; li 
unisce solo la ricerca .di un 'architettura come idea 
pura, come suggestione, come intenzione. La base 
di confronto del loro lavoro sta forse solo in que­
sto punto di partenza; dallo studio delle loro 
opere non potrebbero infatti evincersi elementi 
comuni in misura tale da alludere ad una più vasta 
concordanza di pensiero. 

Ma vent'anni di sperimentazione condotta da 
un 'altra gran parte degli architetti e dei disegna­
tori contemporanei ha lasciato una testimonianza 
nella quale è indubbiamente riconoscibile un lin­
guaggio di conclamata omogeneità. Un linguaggio 
che attinge più dalla convenzionalità del segno 
che dalla forza del messaggio, più dal compiaci­
mento dell 'invenzione figurativa che dal valore 
del contenuto. Forse talora il gioco dei volumi 
sotto la luce ha lasciato troppo posto al gioco, al­
trettanto magnifico delle linee sul foglio. Gioco, 
questo, non solo manifico ma tremendamente 
fuorviante se non assistito da una sobria e severa 
disciplina del rappresentare. Così l'equilibrio tra 
intenzioni di progetto e mezzi di rappresenta­
zione è diventato progressivamente instabile sia 
per la difficoltà a controllare due frontiere oppo­
ste, agitate entrambe, e non sempre concorde­
mente, da pulsioni creative, sia perché il solido 
punto di partenza posto dal repertorio delle 
forme archetipe della storia si è spesso trasfor­
mato in un punto di stallo della ricerca, dirottata 
verso i facili successi dell 'immagine e dimentica 
delle esigenze di autenticità dell 'invenzione. 

Liberato dall 'incombenza di rappresentare le 
sembianze tecniche o percettive dell 'architettura, 
il segno si libra su orizzonti di gestualità essenzia­
le, su configurazioni grafiche che impiegano l'om­
bra proiettata come espediente non più dimostra­
tivo, ma addirittura compositivo, si orienta su te­
matiche basate su lla rototraslazione di frammenti 
plani metrici non determinata da istanze funziona­
li , ma dal sovrapporsi mnemonico di stratigrafie 
architettoniche interamente giocate sull 'equili­
brio di collimazioni e allineamenti. 

Un progetto che con tale inequivocabile de­
terminazione è orientato sul disegno finisce inevi­
tabilmente per produrre conseguenze retroattive 
anche sull 'architettura. 

La convergenza di interessi verso forme sca­
turite dalla geometria dell 'immagine hanno in-
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fluito sul determinarsi, anche nella concretezza 
dell 'architettura, di una struttura linguistica la cui 
chiave di lettura risiede nel rapporto contempla­
tivo tra l'osservatore e il disegno. Una struttura lin­
guistica che tende ad escludere non solo la dina­
micità percettiva dello spazio ma perfino, in una 
certa misura, lo stesso sintetizzarsi dell 'idea diedi­
ficio come sommatoria, variamente e criticamente 
ordinata, di una pluralità di posizioni d'osserva­
zione, siano esse fisiche o culturali. 

Anche gli elementi morfologici impiegati 
nelle costruzioni mostrano la loro dipendenza da 
un esercizio che, per quanto raffinato, sa di acco­
stamento letterario delle parti e nel quale le figure 
della metafora, dell 'ironia e dell 'analogia entrano 
nell'architettura attraverso uno snocciolarsi di ci­
tazioni e riferimenti che raramente vanno oltre le 
scelte di repertorio. 

Se questi sono gli aspetti più vistosi, e più re­
gressivi del linguaggio standard dell 'architettura 
disegnata, va d'altra parte riconosciuto che l'allon­
tanamento volontario da ogni ispirazione colle­
gata con la realtà fisica, tecnologica e percettiva 
dell 'architettura, o che comunque richieda com­
promessi tra forma ed esigenze, favorisce il conse­
guimento di una linearità progettuale orientata 
verso un nitore formale che, per strana inversione 
tra causa ed effetti, confida poi nel sostegno di tec­
niche avanzatissime per realizzare un'architettura 
esente da corruzione, garante di un'estetica nuo­
va, schietta ed essenziale, ma al tempo stesso do­
tata di robuste radici nella storia e nella tradizione. 

Il grande tema che già Eugenio Battisti indivi­
duò per la progettualità contemporanea, vale a 
dire la ricerca di uno stile grafico epocale, è richia­
mato dalla tendenza collettiva attuale a far propri, 
ma in modo diverso, i morfemi essenziali che l'ar­
chitettura disegnata ha posto in risalto. Oggi, a di­
stanza di pochissimi anni dalla conclusione del pe­
riodo più teso e fecondo di questo atteggiamento 
progettuale possiamo dire che i segni del suo pas­
saggio sul territorio della rappresentazione archi­
tettonica si manifestano nell 'emergere di un dise­
gno dotato di caratteristiche nuove, ma che pre­
senta innegabili continuità stilistiche con il re­
cente passato. È meno provocatorio e più comuni­
cativo, meno stupefacente e più docile, meno 
orientato a condizionare l'architettura e più a ri­
spettarla. È anche meno autonomo e meno piace­
vole, ma più disponibile a descrivere il progetto 
senza suggerire soluzioni ad esso estranee. È un 
disegno capace di uscire dalle gallerie d'atte per 
misurarsi nelle strade e nelle piazze della città e 
per offrirsi come espressione di un 'architettura 
autenticamente nuova. 

A condizione però che nuove siano anche le 
idee per cui impegnarsi, che il loro campo di ap­
plicazione sia correttamente diretto verso le ne­
cessità contemporanee e che nell 'area specifica 
della rappresentazione si sappia indirizzare criti­
camente l'uso dell 'immagine nel difficile equili­
brio tra le consolatrici rivisitazioni della storia e le 
lusinghe di un futuro che pur sempre si desidera 
migliore. 



Storia di un 'atmosfera 
ideale 

di Mriana So letti 



-~ I prolegomeni dell 'Archi­
tettura Disegnata possono 
individuarsi in quella 
stretta coniugazione tra 
espressione pittorica ed 
espressione arch itetto­
nica che negli anni set-

~~~~~~~ tanta si è sviluppata in un 
cammino intersecato da mostre e riviste d'arte. Un 
cammino nel quale il ruolo esaltante del disegno, 
come momento privilegiato di ricerca dei valori 
morfologici dell 'architettura e come strumento­
categoria di riflessione sui suoi fondamenti teori­
ci, ha tratto sostegno a Roma dall 'unanime volontà 
di rinnovamento culturale che ha spontanea­
mente accomunato i settori più avanzati dell '"in­
tellighenzia" artistica, mentre a Milano si è inne­
stata in un processo di analisi urbana che, attra­
verso l'analisi formale e l'analisi storica, ha mirato 
a costruire un sistema logico formale del l'arch itet­
tura come momento globale della conoscenza (1). 

Ovunque in Italia è stato denominatore co­
mune dei protagonisti del movimento culturale 
l'essersi impegnati a vario titolo nell'insegnamen­
to, nella pubblicistica, e nello studio della teoria 
dell 'architettura. La ricerca, di conseguenza, si è 
svolta a diretto contatto con le scuole di architet­
tura che sono i luoghi privilegiati di riflessione e 
formazione, determinandone direttamente le ri­
cadute didattiche e scientifiche. 

Molti dei momenti salienti del ventennio ana­
lizzato possono essere infatti puntualizzati attra­
verso la storia della didattica dell 'architettura, ten­
tando al suo interno una comparazione dei risul­
tati delle diverse scuole di pensiero dove il ter-
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In apertura: 
Aldo Rossi, 
Studtper t! Teatro 
del mondo, 1979. 

A sinistra in alto.· 
Aldo Rossi, 
la cena de/21 novembre, 
1986. 

A sinistra in basso: 
Aldo Rossi, 
Teatrino scient(/t'co. 

reno privilegiato di confronto sia naturalmente 
quello del disegno. 

Non è un caso che l'architettura disegnata ab­
bia espresso la sua massima tensione costruttiva 
soprattutto in quelle facoltà dove, in particolare 
dopo il '68, è stata più intensa la volontà di resti­
tuire dignità alla disciplina, contro un professiona­
lismo di basso profilo, approfondendone i pro­
blemi specifici verso un 'autonomia capace di in­
staurare le categorie di analisi di quei processi di 
rinnovamento di cui l'architettura stessa costituì-

!are delle gallerie d'arte che espongono disegni di 
progetto ha avviato un 'importante opera di educa­
zione culturale, pur se tutta fortemente angolata 
sul piano dell'espressione artistica. Non si è trat­
tato solo di centri espositivi ma di organismi ca­
paci di attivare anche dibattiti culturali, convegni e 
seminari, strutture in grado di affermarsi come 
centri editoriali dalle iniziative vivacemente arti­
colate e tutte orientate verso la costruzione del 
confronto tra architetti e grande pubblico, anche 
con l'ausilio di un 'animata circolazione di mate­
riali e idee tra città italiane, europee ed ameri­
cane (2). 

Anche se il rischio più immediato del ritorno 
alla popolarità della ricerca architettonica è stato 
quello di concentrare l'attenzione su un 'imma­
gine limitativa e in un certo senso "di tendenza" 
del suo complessivo panorama, va in ogni caso 
reso merito all 'architettura disegnata di aver sa­
puto riproporre, al di fuori di un ristrettissimo am­
bito culturale che rischiava di sclerotizzarsi, l'inte­
resse per un dibattito raffinato ma anche proposi­
rivo sulla qualità intellettuale dell 'architettura. n 
dibattito che !ungi dal rinchiudersi , come spesso 
si è detto, in un narcisistico e arido autocompiaci­
mento, ha saputo porre in discussione, con corag­
giosa apertura verso imprevedibili settori di ascol­
to, tutti i propri principi, chiamando in causa i pro­
blemi attuali e scottanti del ruolo dell 'architettura 
nella società. 

La costituzione della sezione architettura 
nelle principali mostre internazionali si pone 
come segnale evidente di un rinnovamento delle 
posizioni ed in primo luogo della collocazione di 

sce un 'affermazione propositiva. questo nuovo soggetto presente in un panorama 
Proprio negli anni settanta il fenomeno singo- artistico di alto livello. In senso politico-sociale la 
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centralità cui tende l'architettura disegnata nel­
l'ambito delle arti determina di converso il rischio 
della sua stessa emarginazione dalla vita civi le: il 
carattere di speculazione teorica delle sue espres­
sioni grafiche giustifica infatti la sua lontananza da 
piani di realizzabilità effettiva dei manufatti imma­
ginati. 

Il principale elemento di novità è determi­
nato dal fatto che il disegno di architettura, svinco­
landosi dalla prassi professionale che lo vede stru­
mento comunicativo fortemente orientato verso i 
molteplici referenti sociali del progetto, rivolge a 
se stesso un 'attenzione totalizzante che scardina i 
normali registri della raffigurazione. Ne scaturi­
scono importanti conseguenze sul piano delle in­
tenzioni e dei significati dell 'immagine. 

Mentre nella rappresentazione convenzio­
nale del progetto, prima del suo diventare manu­
fatto , luogo e servizio, a precisi significati da codi­
ficare in forma grafica corrispondono altrettante 
determinate condizioni proiettive riferibili alle 
prassi produttive ed amministrative del ventesimo 
secolo, nell'architettura disegnata si instaurano 
nuove gerarchie della comunicazione, si annul­
lano i destinatari istituzionali e si eleggono altri re­
ferenti per un 'idea tutta teorica senza compro­
messi con la materialità oggettuale. Questi refe­
renti sono soggetti paradigmatici, essi stessi mitiz­
zati e resi immuni da ogni compromissione con la 
riduttività formale delle esigenze cui l'architettura 
può dare risposte. 

Come per il tempo anche per lo spazio del­
l'architettura il punto d'osservazione svolge una 
funzione determinante. Nel rapporto tra rappre­
sentazione e realtà intenzionale, nei termini di 
oggetto e soggetto dell 'immagine, si gioca il 
ruolo centrale della ricerca propriamente rap­
presentativa. 

Gli architetti, a ragione, in quanto soggetti 
storici per elezione nel territorio dell 'immagine, 
soggiacciono a quella moda iconologica che nelle 
analisi di Foucault configura il rappresentare 
come l'espressione stessa della rappresentazione. 
Quando è assente ciò che dovrebbe essere al 
tempo stesso oggetto e soggetto dell 'immagine 
può determinarsi un rimando verso referenti di si­
gnificazione ad essa completamente esterni. "La 
caratteristica della rappresentazione alle origini 
del moderno sta dunque nel fatto che il soggetto 
della rappresentazione, il produttivo fuoco che la 
sorregge, tenendone miracolosamente sospese -
in "attesa", si sarebbe portati a dire -le coordinate, 
si colloca al di fuori della rappresentazione stessa" 
(3). 

Il soggetto rappresentante rifiuta le condi­
zioni convenzionali della costruzione proiettiva 
dell 'immagine alla ricerca di una collocazione di­
versa, di una condizione strategica esterna ma fe­
condamente di attesa, in quanto punto di rifles­
sione dei nuovi significati dell 'architettura. 

La rigidità delle norme geometriche legate 
alla sommatoria dei centri di osservazione propri, 
in posizioni rintracciabili nello spazio, è rinnegata 
a favore di forme proiettive che nella molteplicità 
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dei centri impropri, artatamente correlati da leggi 
di equilibrio figurativo, contemplano il risultato 
ultimo della coniugazione tra razionale e passio­
nale. "Il progetto moderno nasce bifronte come il 
volto di Giano. Contiene in sé, inestricabilmente 
congiunte, le due facce del prometeismo logico e 
della vertigine pratica, della 'volontà di potenza' e 
del 'timore e tremore' di essere risucchiato nelle 
tenebre dell'universale incertezza da cui proviene 
(4)". 

Mentre negli stessi anni, attraverso l'applica­
zione del CAD si persegue la simulazione animata 
che tende a riportare l'ipotetico utente all 'interno 
dell'apparenza visiva dell'architettura in una vo­
lontà tutta orientata verso l'ottimizzazione della 
rappresentazione mimetica, vale a dire della somi­
glianza tra l'immagine e l'apparenza, nell'architet­
tura disegnata si tende alla staticità e all 'identifica­
zione dell 'immagine con l'idea. Quando è adottata 
la proiezione centrale la prospettiva è rigidamente 
frontale. L'assonometria è eletta a condizione pri­
vilegiata per la speculazione sull'architettura e 
l'assonometria cavaliera in particolare consente 
traslazioni nelle proiezioni ortogonali come omo­
logiche operazioni per corrispondenze di signifi­
cati. 

In tal senso riportare sul piano della rappre­
sentazione le riflessioni critiche sull 'architettura, 
alla ricerca di una centralità del luogo rispetto al 
progetto, di un linguaggio architettonico dei molti 
per i molti (5), della storia come deposito dei ma­
teriali dell 'immaginario collettivo, del disegno 
come terreno strumentale dell 'invenzione sottin­
tende l'urgenza di nuove convenzioni rappresen­
tative sia per quanto attiene ai fondamenti geome­
trici che agli aspetti più propriamente grafici. 

La storia ed un nuovo modo di guardare alla 
storia non è più quello suggerito dalla distilla­
zione di un 'atmosfera o dalle rarefatte assunzioni 
di tracciati regolatori per il proporzionamento di 
una facciata, o dalle trasposizioni di canoni com­
positivi. La storia, come bacino inestinguibilmente 
fecondo di modelli conipòsitivi si offre per la mu­
tuazione diretta degli elell}enti fondativi dell 'ar­
chitettura. La stessa individuazione, elencazione e 
definizione degli "elementi" ne recepisce dalla 
storia le categorie di analisi e di giudizio. 

Gli elementi dell 'architettura sono accettati 
come materiali per un 'arte collettiva e " ... le forme 
sulle quali occorre operare sono in qualche modo 
quelle più diffuse nella memoria di ciascuno di 
noi: forme ridotte al loro minimo comune deno­
minatore, alloro schema, in definitiva alloro tipo" 
(6). 

La costruzione dell' identità espressiva del 
singolo architetto non può che riferirsi ad una co­
munità, ad una tradizione culturale collettiva solo 
all 'interno della quale è possibile l'identità indivi­
duale. 

Allo stesso modo in cui il saggio "Costruire, 
abitare, pensare" di Heidegger (7) si pone come 
tema di riflessione in termini fenomenologici sul 
significato profondo dell 'abitare, da considerarsi 
in contrapposizione alle teorie lecorbusieriane 

A pagina 101 in alto: 
Aldo Rossi, 
Progetto dtpiazza. 

A pagina 101 in basso: 
Aldo Rossi, 
Teatro diPamza. 

A destra: 
Aldo Rossi, 
Studt; 1980. 

l - vedi Giovanna 
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Scolari: Note 
metodologiche per una 
ricerca urbana in Lotus 
n. 7, ristampa del '79. 
2- E' presente a Roma la 
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diretta da Francesco 
Moschini che ha svolto 
una funzione centrale 
nella definizione dei 
confini dello stesso 
movimento 
dell'architettura disegnata 
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centro promozionale ed 
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a Milano la galleria 
Disegni di Architettura 
diretta da Antonia 
]annone e la galleria 
Solferino diretta da 
Giovanna Abbia ti. 
3 -Giacomo Marramao: 
Minima temporalia, Il 
Saggiatore, Arnoldo 
Mondadori editore, 
Milano 1990. 
4- Giacomo Marramao, 
op.cit. 
5- Paolo Portoghesi da: 
l 'architettura 
dell'ascolto, in 
''L 'architettura italiana 
oggi. Racconto di una 
generazione"; a cura di 
Giorgio Ciucci, Editori 
Laterza, Bari 1989. 
6- Franco Puri n i da: 
l 'architettura dtdattica., 
Casa del libro editrice, 
Reggio Calabria 1980. 
7- Tradotto in Francia 
nel1958 e pubblicato in 
Italia nel1975. 
8-]acques Derrida: La 
voce e t! jenomeno,]aca 
Book SpA, Milano 1968. 
9- Franco Puri n i: Il 
tnangolo del disegno, nel 
catalogo della mostra: 
"Piranesi nei luoghi di 
Piranest; Multigrafica­
Palombi, Roma 1979. 
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Aldo Rossi, 
Teatro di Parma. 

della macchina per abitare, così la riflessione sul­
l'essenza delle aspirazioni primarie dell'uomo si 
oppone a qualsiasi altro funzionalismo di comodo 
e orienta in modo deterministico ogni risultato 
morfologico. In tal senso il segno, come espres­
sione e indice di relazioni significanti concatenate, 
che sono già in un rapporto di pre-comprensione 
con la sua stessa essenza, si sottomette ad una in­
tenzione antologica e, " ... consegnando l'oggetti­
vità ideale nella significazione, nel linguaggio e 
nell 'iscrizione, produce la verità o l'idealità piutto­
sto che registrarla" (8). 

Il passaggio dalla rappresentazione del signi­
ficato architettonico alla speculazione sul senso 
stesso delle condizioni umane che an imano la ra­
gion d'essere dell 'architettura avviene percor­
rendo i sentieri complessi dell 'invenzione. "Il 
concetto di disegno in architettura può essere raf­
figurato da un triangolo i cui vertici consistano ri­
spettivamente nella rappresentazione, nella cata­
logazione e nell'immaginazione. Rappre entare 
sign ifica rendere manifesta un 'intenzione proget­
ruale, catalogare significa operare una ricogni­
zione nel mondo degli oggetti, immaginare sign i­
fica esprimere uno spostamento dell 'intenzione, 
un suo procedere" (9). 

Il disegno va ad occupare gli spazi della ri­
cerca grafica; mediante la grana ed il colore, con la 
presenza degli acquerell i, delle tempere, dei pa­
stelli , e dei pennarelli, giunge a ripercorrere le an­
tiche vie della "gravure". Il superamenro della rap­
presentazione in bianco e nero, riflesso de lla pub-

blicistica autarchica dei primi anni del dopoguer­
ra, avviene con l'impero dirompente del colore at­
traverso i suoi toni più puri, e all 'indeterminatezza 
del bianco intonaco, non solo nell 'intenzione mi­
metica, si sostituisce il colore che dalla natura trae 
i suoi punti riproduttivi. Anche l'aumentato pub­
blico delle riviste di architettura, che nell'univer­
sità di massa degli anni ettanta annovera gran 
pane delle sue file , giu tifica un 'editoria ricca che 
accoglie il colore come nuovo parametro di ana­
lisi e di comunicazione dell 'architettura. 

Il colore, come d'altra pane la geometria e le 
stesse matrici morfologiche, non implica però in­
tenzioni simboliche, tanto meno descrittive; sem­
bra invece riferirsi all 'atmosfera che circonda l'ar­
chitettura e che, estendendosi, la riconduce ad 
uno spessore emozionale, nel quale ripercorre 
procedimenti figurativi che richiamano anche 
l'uso della figurazione nel rinascimento. on è 
solo il paesaggio artificiale o naturale l'oggetto 
della rappresentazione, ma la stessa atmosfera che 
si e tende tra le cose, nella quale si può leggere 
l'addensamento della storia e delle aspettative del­
l'uomo. 

Quell 'atmosfera che un 'omeopatica conce­
zione dello spazio architettonico può caricare di 
tutti i significati che i singoli oggetti non potranno 
mai trasmettere e che in ultima analisi è l'unica 
vera depositaria delle aspirazioni e delle tensioni 
progettuali maturate dopo il movimento moderno 
e di cui l'architettura disegnata ha cercato, forse 
utilmente, di cogliere il senso profondo. 
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Regesto dell'architettura disegnata in Italia 
a cura di Adriana Soletti 

Hanno collaborato alla raccolta delle notizie: Paolo Cerotto, Antonio Conte, 
Loredana Ficarelli, Federico Gigli, Enza Talla. 

I dati per la compilazione del regesto sui vent'anni di architettura disegnata in Italia 
sono stati raccolti in base alle notizie fornite dalle maggiori riviste italiane, dai cataloghi 
delle mostre, dai saggi più significativi sul tema e dagli stessi protagonisti di questa ten­
denza di pensiero. L'obiettivo è stato quello di descrivere la situazione italiana con un 
atteggiamento ad ampio spettro, ma capillare, rinviando ad un tempo successivo l'inse­
guimento degli infiniti tentacoli che più volte, durante l'analisi, avrebbero suggerito di 
estendere lo studio verso l'Europa, per l'interesse presentato dalle innumerevoli inter­
sezioni di influenze diverse, ma che di converso avrebbero eccessivamente differito le 
scadenze di lavoro prestabilire. Il regesto è così un documento che ci auguriamo di utile 
consultazione, ampio e agile, ma soprattutto tempestivo nei confronti di un atteggia­
mento culturale che forse solo oggi è possibile osservare dall 'esterno. 

Nostro malgrado molti potranno avvertire qualche lacuna per la quale vorremmo 
non solo scusarci ma chiedere una collaborazione attiva agli interessati in modo da po­
ter ricomporre un regesto più completo da pubblicare in una versione successiva. D'al­
tra parte anche la vivacità di commenti e di reazioni che questa iniziativa ha fatto regi­
strare già durante la sua messa a punto suggerisce di continuare la raccolta di notizie, 
perciò proponiamo ai lettori in possesso di informazioni e immagini utili per eventuali 
integrazioni di far pervenire il loro contributo alla redazione di XY entro il 31 dicembre 
1990. 
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Due antefaHi 
1966a 
Presso la galleria Marlborough di Roma viene 
esposta una selezione dei progetti partecipanti al 
concorso per i nuovi uffici della Camera dei Depu­
tati. L'architettura rientra in una gal leria d'arte 
compiendo una chiara scelta di campo che acqui­
sta un valore fortemente simbolico e che si risolve 
in una profeti ca indicazione di tendenza. Gli archi­
tetti presenti sono: Carlo Aymonino, Costantino 
Dardi, ittorio De Feo, Mario Manieri Elia, go Po­
lese lla , Ludovico Quaroni, Alberto e Giu eppe Sa­
monà. 

1967 a 
Lo "Studio di corso Vittorio", formato da studenti 
romani (Balbo, Latour, Martellotti, Pascalino, Pe­
done, Purini, Seccia, Staderini, Thermes, Vincia­
relli) organizza nella propria sede una mostra di 
disegno di architettura. La mostra è visitata, tra gli 
altri, da Gregotti , Maldonado e Quaroni. Il mate­
riale espo toe successivamente pubblicato daGa­
stone avelli e Achille Perilli sul numero tre della 
loro rivista "Grammatica". L'incontro tra pittori ed 
architetti è favorito a Roma da Maurizio acripanti, 
trait d'union tra l'arte figurativa, da Mafai a Perilli, 
e l'architettura. Proprio a Sacripanti si deve, un 
paio d'anni prima, un serio esperimento didattico 
consistente nell'introdurre in un corso di Compo­
sizione Architettonica un seminario di "visual de­
sign", tenuto da avelli e Perilli il cui scopo è 
quello di riconnettere le pratiche progettuali con 
la ricerca nelle arti visive. Anche se questo tenta­
tivo non avrà segu ito determinerà comunque al­
cuni importanti orientamenti nella formazione 
degli studenti d'architettura romani di quegli 
anni. 

l vent'anni di 
architettura disegnata 

1968 
1968a 
L'architetto mi lanese Alberto Seassaro espone alla 
Galleria 2B di Bergamo i suoi "Morfemi": un abaco 
di configurazioni plastiche elementari che ricono­
scono nel disegno un luogo teorico determinante. 
Parti di un sistema notazionale queste nuove "pa­
role" arch itettoniche si configurano come entità 
intermedie tra una vocazione combinatoria e 
un 'attitudine della figurazione moderna, rinviata 
alla propria dimensione "originaria". 

1968 b 
Franco Purini propone un "Programma di fonda­
zione grammaticale del linguaggio arch itettonico" 
che pubblica nel numero due della rivista Palati no 
con una nota di presentazione di Manfredo Tafuri. 
Un repertorio di volumi semplici, concepiti nel-
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l'intersezione tra razionalismo e minimalismo, 
viene declinato per intervalli costruttivi in una pa­
rafrasi della composizione musicale. 

1968c 
In due mostre romane, la prima alla galleria "Il Gi­
rasole", la seconda alla galleria "Piazza Margana", il 
G.R.A.U. espone progetti e disegni nei quali motivi 
kahniani si affiancano a letture venturiane mentre 
le indicazioni della volpiane sulla geometria si 
confrontano con tematiche legate all'idea di "ru­
dere", di stratificazione, di "non finito", all 'interno 
di un consistente recupero della complessità dei 
valori della rappresentazione dell 'architettura. Le 
mostre sono accompagnare da due piccoli catalo­
ghi. 

1969 
1969a 
Il gruppo Superstudio elabora a Firenze una se­
rie di tabulazioni di elementi primari chiamati 
"Istogrammi", ord inati in complesse classifica­
zioni. Il disegno si pone allo stesso tempo come 
premessa e come esito di un piano costituito del­
l'oggetto che deposita su questo le proprie 
tracce come modificazioni di un reticolo univer­
sale, materializzazione di una metafisica energia 
prospettica. 

1969 b 
G. Accasto, W. Fraticelli , R. icolini, indicano la ne­
cessità di sperimentare altri linguaggi dell 'archi­
tettura che, oltre il movimento moderno, affon­
dino le proprie radici nella storia (da Controspa­
zio luglio-agosto). 

1969c 
Allo "Studio Farnese" Vittorio Gigliotti e Paolo 
Portoghesi, insieme con la pittrice Paola Levi Mon­
talcini espongono disegni e progetti d'architettu­
ra. La ricerca di una nuova sintesi delle arti si tra­
duce in un confronto che negli anni successivi, 
nella mostra "I nodi della rappresentazione", cu­
rata da Gianni Contessi, e nei "Duetti", proposti da 
Francesco Moschini, troverà una sua istituzionaliz­
zazione. 

1970 
1970 a 
Confronto delle scuole di Architettura di Roma 
Milano e Venezia sui temi relativi al progetto di ar: 
chitettura nella formazione della città moderna. 
Sono proposti progetti di Aymonino, Canella, Ros­
si , Gavazzeni, Scolari, Accasto, Fraticelli, Nicolini 
(da Lotus n. 7). 

1970b 
G. Ciucci descrive la personalità architettonica di 
P. johnson come ricomposizione del dualismo tra 
passato e storia da un lato e mutamento dall 'altro 
(da Op. ci t. sett.). 

In apertura: 
Aldo Rossi, 
Progetto cliMuniapio 
con piazza, 1975. 
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1971 
1971 a 

progetto del Centro Direzionale di Perugia è di E. 
Bonfanti e M. Porta. 

G. Grassi segue le tesi di laurea eli R. Bonicalzi e G. 
Braghieri su l rapporto tra tipologia edilizia e mor- 1973 
fologia urbana a Pavia (da Controspazio sett.). 

1971 b 
G.Trebbi rileva che con l'architettura di carta si in­
dagano le motivazioni dell 'architettura che non ha 
subito trasformazioni nel diventare opera e ne 
suggerisce una interpretazione metaprogettuale 
(da Parametro n.7). 

1972 
1972 a 
Nella rubrica "Architettura interrotta" Contro-
pazio pubblica progetti e disegni di Franco Pu­

rini il quale tenta un primo parziale bilancio sul 
suo lavoro suggerendo nel meclium della "tavo­
la" una riproposizione della dimensione de l 
"Trattato". 

1972 b 
Progetti del concorso per il cimitero di Modena: A 
Rossi e G. Braghieri, C. Dardi G. Morabito M. Re­
bora A Zattera, Lunelli, (da Casa bella di c.). 

1972 c 
Controspazio dedica quasi tutto il numero 10 al 
concorso per il cimitero di Modena. P. Portoghesi 
nota che per la prima volta è oggetto di concorso 
un tema tradizionalmente affrontato dall 'ufficio 
tecnico comunale; inoltre sottolinea che i progetti 
"esprimono l'esistenza di una tendenza e quindi la 
possibilità critica di identificare uno sforzo collet­
tivo dei denominatori comuni di ricerca all 'in­
terno eli un panorama pluralistico .... " nessuno di 
questi progetti contribuisce però a corroborare la 
resi della validità del "manierismo moderno". 

1972 d 
G. Gresleri " ... e le ossa di E. Boullée si voltarono 
nella tomba" (da Parametro n.15). 

1972e 
G.R.AU. Illustrazione del lavoro del gruppo: 
"l'uomo è la figura storicamente determinata 
come categoria centrale, portatrice dei valori di­
pendenti dalla lotta di classe e della sintesi tra dia­
lettica della continuità della superficie e la triassia­
li tà o isotropia nel contesto della natura" (Contro­
spazio agosto). 

1972 f 
M. Scolari commenta i progetti eli concorso per 
due città: niversità di Firenze e Centro Direzio­
nale di Perugia. Traspare dai progetti un rasse­
gnato nihilismo come le passioni per i revival del­
l'avanguardia; il superamento dello specifico ''l'ar­
chitettura non importa" si orienta verso sublima­
zioni metaprogettuali (da Comrospazio n 1-2). Il 

1973a 
Nella XV Triennale la Sezione Internazionale di 
Architettura "ha offerto il quadro di una nuova si­
tuazione che da tempo andava maturando in Eu­
ropa e nelmondo permettendo di cogliere con 
maggiore precisione alcuni caratteri alternativi .. . 
ha indicato particolarmente le direzioni in cui il 
rapporto con la città ed i problemi urbani sono in­
resi come fondamento dell'architettura". Sono 
esposti i disegni di P. Eisenman, M. Graves,j. Hej­
duk, R. Meier, F. Purini, M. Scolari , A Cantafora, L. 
Krier, R. Krier,J. Stirling, B. Reichlin, F. Reinhart ed 
altri . 

1973 b 
Francesco Moschini con: "Architettura razionale" 
pubblica una recensione della biennale aldoros­
siana nel bollettino della biblioteca della facoltà di 
Architettura di Roma (dicembre). 

1973 c 
Bruno Zevi pubblica, per i tipi di Einaudi, Torino, 
"Il linguaggio moderno dell 'architettura", nel 
quale sintetizza in sette invarianti i principi fonda­
tivi del codice architettonico contemporaneo. Il 
saggio condensa, in forma propositiva, la rad icale 
opposizione dell 'autore ai principi teorici, al lin­
guaggio espressivo e al bagaglio di connotazioni 
che caratterizzano le ricerche progettuali svinco­
late dalla tradizione del movimento moderno. An­
che se già da tempo "L'architettura- cronache e 
storia" segnalava la sostanziale astoricità dei tenta­
tivi di ripercorrere preconcettualmente itinerari 
classicisti che, anche solo sul piano figurativo, 
avallassero implicitamente il superamenro della 
modernità, da questo momento Bruno Zevi si 
porrà esplicitamente come punto di riferimento 
di qualsiasi critica, contestazione o rigetto di una 
progettual ità incentrata sul recupero di archetipi 
morfologici o tipo logici decontestualizzati e si op­
porrà agli esiti dell'architettura disegnata, intesa 
sia nei suoi aspetti contenutistici che nelle manife­
stazioni espressive. 

1973d 
Nella sua grande tela "La città analoga" proposta 
per la XV triennale del1973, vero e proprio mani­
festo del la Tendenza posto a "frontespizio" della 
mostra rossiana "Architettura razionale", Arduino 
Cantafora raduna in un luogo ideale un metafisica 
gruppo di individui architettonici richiamati dalla 
storia e convocati dalla contemporaneità. Questo 
"convito" di presenze plastiche disseminate lungo 
le linee di forza prospettiche di un virtuale "tri­
dente", ribaltato al di là dell 'osservatore in un 'altra 
divergenza appena intuibile, si propone come una 
scena teatrale, recuperando contemporanea­
mente il valore programmati co e simbolico di sto-
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riche "architetture dipinte" come quelle di Urbino 
e di Baltimora. Gli edifici di Rossi, di Antonelli , di 
Behrens, di Loos, declinano vari e contrastanti 
aspetti dell 'idea di Ragione. Il Pamheon e l'acque­
dotto romano introducono nella rappresenta­
zione la dimensione del tempo, ma costante, 
come ha serino Contessi, della poetica di Cantafo­
ra. In questa grande tela convivono un 'ispirazione 
all'ordine e un 'accettazione del multiforme. Il 
tema della tipologia vi compare come drammatica 
sintesi che si esprime per applicazioni singolari ri­
fiutando assieme alla serialità degli organismi edi­
lizi il "sostegno" dell 'unifo rmità. Riprendendo la 
struttura iconologica delle figurazioni più celebri 
della metropoli moderna "la città analoga" pro­
duce come effetto logico la trasformazione in pro­
prio analogo di qualsiasi altro paesaggio urbano 
nella dimensione dell 'utopia. Ed è proprio in tale 
qualità concettuale che va riconosciuta l'impor­
tanza di questa opera nella quale il paradosso pira­
nesiano, consistente nell'essere la tonalità urbana 
comune prodotta da differenze, introduce una 
percepibile tensione-rappresa di quella vertigine 
buia dell 'interno della fontana di Segrate di Rossi, 
per un gioco ottico presente all 'osservatore come 
un nero precipizio. 
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1974 
1974a 
A. Monestiroli presenta le idee sull 'architettura di 
G. Grassi per il quale sono importanti : la storia 
come esperienza, l'eredità del classicismo, l'archi­
tettura di riferimento. La teoria é base del progetto 
che ne é verifi ca teoretica (da Controspazio ott.). 

1974 b 
G. Muratore in "Parlare architettura" tratta del pro­
blema del linguaggio in architettu ra (da Contro­
spazio ort. ). 

1974 c 
ella XV Triennale F. Raggi evidenzia alcuni temi 

critici emergenti dai progerri di architettura: la 
Triennale è lo strumento di mediazione della cul­
tura dominante; il comune denominatore dei con­
tributi é di tipo concettuale; dogmatismo e forma­
lismo sono limiti della Tendenza ma non giustifi­
cano l'accusa di restaurazione culturale. 

1974 d 
A. Rossi tratta del rapporto tra progettazione e città 

Asinism1: 
Aldo Rossi, 
Ricordo dt'Parma 
- t/teatro, 1972. 

A destra: 
Aldo Rossi, 
Studt; 1980. 
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come tema che caratterizza la XY Triennale (Casa- 1975 C 
bella n. l). Controspazio presenta i progetti di concorso: Uf­

1974e 
Guenzi tratta la "inattuale purezza" dell 'architet­
tura affrontando temi quali disegno, contraddizio­
ne, critica, prass i. Partendo dalla posizione di Sco­
lari si analizzano le relazioni tra teoria e prassi, tra 
cultura e politica; sul significato del disegno che, 
se assunto come pratica e critica, viene conside­
rato alla stregua di una personale uscita di insicu­
rezza. Il disegno é la raccolta delle contraddizioni, 
il segno dell'isolamento e dello sgretolamento. 
Sono allegati otto disegni di M. Scolari (da Casa­
bella n.4). 

1974f 
Casabella pubblica 20 disegni di L. ed R. Krier per 
il Royal Mint Square a Londra nella zona dei Docks 
(vedi Casabella n.12 ). 

1974g 
R. Venturi e ]. Rauch trattano il tema della casa 
come immagini di forme archetipe, come luogo­
abitazione e come ordine dei sogni, anche attra­
verso disegni di progetto (da Lotus n.8). 

1974 h 
Aldo Rossi parla dell 'architettura di A Rossi e del 
valore della ripetizione. Sono presentati disegni 
del municipio di Muggiò, della scuola di Fagnano 
Olona e delle case a Broni. R. Nicolini parla della 
ripetizione di A Rossi come ricerca del plu ralismo 
dei significati : "Il rapporto tra caratteristica analo­
gica ed analitica nell 'architettura di A Rossi con­
ferma la giustezza dell 'affermazione di H. Broch; 
che il grande stile impoverisce il vocabolario ed 
arricchisce la sintassi, avendo a scopo non già la 
forma più superficiale, ma le relazioni interne al 
testo, e del testo la realtà" (da Controspazio nu­
mero 4). 

1975 
1975 a 
Lo studio Labirinto presenta i propri progetti ed 
idee: la sperimentazione come rapporto che pone 
sullo stesso livello l'architettu ra come costruito, 
oggetto, disegno; la riappropriazione delle qualità 
storiche del linguaggio architettonico come impe­
rativo categorico. Sono allegati 21 disegni di pro­
getti (Controspazio dicembre). 

1975 b 
Francesco Moschini awia la pubblicazione della 
collana di architettura "Città e Progetto" articolata 
in otto settori di ricerca: l) quaderni di teoria e 
progetto, 2) metodologie, 3) storiografia architet­
tonica, 4) critica dell 'architettu ra, 5) monografie, 
6) documenti , 7) studi urbani, 8) trattatistica e teo­
ria. Tra i primi titoli i volumi di Franco Purini, Co-
tantino Dardi, Vittorio de Feo, e dello studio Labi­

rinto. 
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fici a Trieste di G. Grassi - A Monestiroli e di A 
Rossi- G. Braghieri- M. Bosshard; Casa dello stu­
dente a Trieste di A Rossi- A Cantafora (Vedi Con­
trospazio ottobre). 

1975 d 
"La casa" è un tema su cui si confrontano saggi cri­
tici di C. N. Schulz, A Siza, L. Wittgenstein, M. Hei­
degger, M. Tafuri, M. Scolari ; i temi critici e le que­
stioni emergenti sono l'attuale situazione archi­
tettonica europea e i suoi rapporti con la tradi­
zione dell 'architettura moderna; la nozione 
nuova di morfologia in opposizione all'imposta­
zione propriamente tipologica dell 'edilizia abi­
tativa dell'architettura razionalista; lo scontro tra 
le strutture teoretiche logico-geometriche e l'es­
senza dell 'abitare in senso fenomenologico; la 
continuità o la rottura con il Movimento Moder­
no; molti disegni di riferimento sostanziano le 
varie posizioni. 

1975e 
R. Krier presenta il progetto di Casa Siemer-Warm­
bronn 1968n3 evidenziando attraverso molti dise­
gni le caratteristiche geometriche delle figura­
zioni del progetto, il suo controllo dimensionale e 
le sue proporzioni. 

1975f 
M. Scolari espone la questione delle case operaie 
così come è stata affrontata nei trattati e nei ma­
nuali , evidenziando attraverso numerosi disegni 
di riferimento il rapporto tra teoria dell'architet­
tura e tipologia abitativa (vedi Lotus n.9). 

1975 Q 
K.Frampton nell 'articolo ''L'evoluzione del con­
cetto di abitazione" evidenzia i modelli teorici di 
riferimento logico-formali, i regolamenti , il con­
cetto di abitazione espressi in numerosi disegni di 
progetto di case nei paesi europei (vedi Lotus 
n. l O). 

1975 h 
Francesco Moschini cura la pubblicazione su 
"Aldo Rossi: Scritti Scelti" nel bollettino n.ll/12 
della Biblioteca della facoltà di Architettu ra di 
Roma. 

1976 

1976 a 
Franco Purini pubblica il libro "Luogo e progetto" 
con le edizioni Magma di Roma e con un 'introdu­
zione di Francesco Moschini. L'autore propone in 
termini espliciti il piano del "disegno d'architettu­
ra" come il più proprio per la determinazione di 
una piattaforma speculativa e comunicativa co­
struita intorno all 'idea di "autonomia" dell 'archi­
tettura ma decentrata rispetto alle tematiche della 
città e della tipologia. Al centro della sua rifles-



sione si colloca l'analisi di alcune "tecniche di in­
venzione" che riprende analoghe tematiche af­
frontate da Laura Thermes su Controspazio n.3 del 
1975. 

1976 b 
F. Puri n i nell 'articolo "Il disegno e il disegnare" ri­
conosce al disegno il valore terapeutico di un 'au­
toanalisi: il disegno degli edifici può liberarne i 
contenuti attraverso un processo di straniamento; 
nel disegno di architettu re non realizzate si può la­
sciare ampio spazio alla peranza che si ripone nel 
pensiero progettuale. Sono presenti molti disegni 
dell 'autore (vedi Casa bella n.6). 

1976c 
M. Botta presenta disegni di progetto di case unifa­
miliari, di una palestra e di una scuola nel ti cinese 
(vedi Casabella n. 6). 

1976 d 

1976j 
L'Office for Metropolitan Architecture presenta 
scenari architettonici di megalopoli e forme mu­
tanti (vedi Lotus n. 11). 

1976 k 
A. Rossi ne "La città analoga" tratta la teoria ottesa 
al disegno di questa città immaginaria costruita at­
traverso il collage di parti di città e di architetture 
diverse (vedi Lotus n. 13). 

19761 
A. Smithson e O. M. Ungers nel "Linguaggio del­
l'architettura a Kreuzberg" illustrano, nel tema di 
progetto di una parte di città, le que rioni relative 
al linguaggio architettonico-metaforico, alla tra­
sformazione tipologica di un nascosto rinasci­
mento tedesco: la metafora del vecchio e la morfo-
1ogia di facciata. Disegni di Ungers. (vedi Lotus 
n.13). 

K. Frampton presenta nell'articolo "Spazio illimi- 1976 m 
tato" progetti di R. Abraham (vedi Casa bella n. 12). M. Tafuri in "Ceci n'est pas une ville" tratta dei rap­

porti che si instaurano tra il disegno e il significato, 
1976 e le monadi e la semiotica. (vedi Lotus n.13). 
O. Zoeggeler nell'articolo "non è vero che la 
forma debba seguire la funzione" illustra questo 
assunto attraverso disegni di suoi progetti. (vedi 
Casabella n. 12). 

1976f 
L. Krier in "Qualche idea su l realismo" tratta alcuni 
temi critici: nel 19° secolo gli stili sono sistema 
ideologico per collegare l'alienazione della fatica 
intellettuale al lavoro manuale; dopo la rinuncia 
agli stili questi dovevano sopravvivere come 
kitsch. Illustra i temi con suoi disegni (vedi Casa­
bella n. 12). 

1976g 
Il gruppo Labirinto con "Gli archetipi dell'architet­
tura" attraverso numerosi elaborati grafici sugge­
risce che il disegno vada inteso come indicazione 
di una metodologia di indagine spaziale perdendo 
la capacità di trasmettere significati (vedi Casa­
bella n. 12). 

1976 h 
AA.W. illustrano due progetti di C. de Portzam­
parc a la Roquette e Marne la Yal lèe. (vedi Contro­
spazio n. gen. febbr.) 

1976 i 
M. Gandelsonas nell 'articolo "M. Scolari paesaggi 
teorici" illustra il rapporto tra teoria e pratica del 
di egno di architettura tra ragione, idee e devia­
zione dalla realtà della sua struttura ideologica. Il 
tema è viluppato attraverso il pensiero, contro la 
pratica e attraverso le evocazioni, oltre la costru­
zione. Sono presentati disegn i di M. Scolari (vedi 
Lotus n. 11). 

1976 n 
C. . Schulz in "Genius loci" sottolinea i temi del 
rapporto tra luogo ed identità attraverso la costru­
zione del disegno del mondo esterno, eviden­
ziando l'importanza fisica del luogo, del sito, della 
dimora; la non coincidenza di luogo e spazio ed 
infine i caratteri della rappresentazione del mon­
do. Molti disegni (vedi Lotus n.13). 

19760 
Nel suo "Saggio sull'architettura di Aldo Rossi" in 
''L'architettura di Aldo Rossi", Franco Angeli , Mi­
lano 1976, nel capitolo "Di egni", Vittorio Savi 
produce una lettura della rappresentazione dei 
progetti rossiani come una "autorappre entazio­
ne" nella quale la dimensione della scrittu ra archi­
tettonica, che incorpora tematiche e risonanze au­
tobiografiche, consente di ridefinire la pratica del­
l'invenzione grafica come operazione intransitiva, 
come ascetica progressione verso il silenzio. 

1976 p 
Nel numero 13 di Lotus Aldo Rossi pubblica la sua 
tavola "La Città Analoga", un 'opera collettiva as­
sieme a Eraldo Consolascio, Bruno Reichlin e Fa­
bio Reinhart. el!' omonimo testo che la accompa­
gna Rossi indica le motivazioni che sono alla base 
di questa rappresentazione ideale, nella quale 
compaiono assemblati con la tecnica del "collage" 
progetti suoi affiancati a frammenti di antiche 
carte urbane. Alla disattenzione riguardo alla pro­
gettazione della città, al declino dei suoi processi 
di co truzione, in qualche caso alloro arresto, so­
stituiti da lla gestione burocratica degli stessi stru­
menti urbanistici e dalle interdizioni delle soprin­
tendenze, Aldo Rossi risponde con la proposta di 
una nuova strategia di ciplinare che i fondi prima 
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A sinistra: 
Aldo Rossi. 
Stud1; 1976. 

di tutto sull 'accettazione del fatto "che è finita l 'e­
poca dei modelli urbani" per restaurare, all'in­
terno di una storia ritrovata e di una capacità di in­
terpretare i luoghi , un'immagine della città come 
sistema di "parti ", sostenuto e percorso dalla ri­
cerca della "bellezza". na bellezza che, pur misu­
randosi eroicamente con tutta la tradizione del­
l 'architettura, si confronti "giorno per giorno" con 
le contraddizion i dell 'organ ismo urbano, occa­
sione per occasione. ella tavola convergono un 'i­
sp irazione letteraria, una ripresa della tematica 
settecentesca del "capriccio", ripensata all 'interno 
della tradizione avanguardistica del "déplace­
ment", e una riproposizione della tecnica del "co l­
lage" qui trasformata in metafora di una costru­
zione della ci ttà come accostamento di elementi 
spazialmente discontinui. ello stesso numero di 
Lotus, in un saggio dal titolo "Ceci n'est pas une vil­
le", decifrando i complessi strati concettuali e figu­
rativi contenuti nell 'immagine proposta da Aldo 
Rossi, ne circoscrive e ne limita la portata proble­
matica e il suo valore eli manifesto, sottolineando 
nel suo non possedere un luogo la sua natura 
astratta e la sua "privata" risonanza "autoanalitica". 

1977 
1977 a 
Franco Purini espone il suo lavoro aii 'Inarch nel­
l 'ambito della serie eli mostre "Personali di archi­
tetti " promosse da Costantino Dardi. Il catalogo si 
apre con uno scri tto di Luclovico Quaroni. Nella 
stessa iniziativa proporranno il loro lavoro il 
gruppo Labirinto, il Superstuclio e Franz Prati. 

1977 b 
In occasione della mostra dello studio Labirinto 

ra". Questa scelta ha il merito di proporre all 'atten­
zione dei professionisti italiani una problematica 
la cui novità produrrà notevoli resistenze e alcune 
polemiche. Lo stesso orgia in un artico lo dal ti­
tolo "tra progetto e informazione" sul numero 9/ 
l O 1977, delinea quello che sarà il principale osta­
colo teorico per la comprensione del fenomeno 
dell 'architettura disegnata, vale a dire la falsa con­
trapposizione tra simu lazione e realtà. 

1977 e 
V. Berti in "Sei architetture recenti di Venturi e 
Rauch "descrive sinteticamente ed illustra il per­
corso arch itettonico degli autori e il contesto cul­
turale. Tra i contributi più chiari di Venturi ad una 
architettura posrmoderna è il voler derivare le 
forme da espressioni eli funzionalità operate su di 
un meta-linguaggio ricavato dai detriti. (vedi Para­
metro n.lO). 

1977f 
A Anse l mi e P. Chiatante in "due progetti dello stu­
dio G.RA.U " illustrano il cimitero ed il giardino 
comunale di Parabita. Molti disegni (Controspazio 
luglio agosto). 

1977 g 
Paolo Melis illustra "Il timore ed il bisogno dell 'ar­
ch itettura" con quattro acqueforti di F. Puri n i (vedi 
Controspazio ott.nov.). 

1977 h 
F. Puri n i in "Doppio tempo" critica l'arbitrario nel 
disegno di architettura e propone un recupero 
delle aree problemariche legare al rema della crea­
tività. Molti disegni del! 'autore (vedi Controspazio 
orr.nov.). 

presso I'Inarch è pubblicato a Roma, con le edi- 1977 i 
zion i centro Di , il catalogo della mostra con l'in- G. Muratore nel concorso "Case parcheggio a Fog­
troduzione di Francesco Moschini: "Contamina- gia" descrive ed illustra i progetti più rappresenta­
zione disciplinare e progettazione intercocl ice". rivi attraverso i disegni eli F. Puri n i, L. Thermes, E. 

Battisti, C. Baldisserri ed altri, F. Pecorara ed altri 
1977 C (vedi Casabella n.425). 
Presso la grafica Romero eli Roma Franco Purini 
espone un ciclo di sette incisioni presentate da 1977 j 
Francesco Moschini con un resto dal titolo ''L'in- G. Muratore nel commentare il concorso "Il so-
sensato gioco eli scrivere". L'incisione "Dopo l 'ar­
chi tettura moderna" rappresenta la chiave " ideo­
logica" della serie, mentre "Riflessione" e ·'Insie­
me" riepilogano modalità compositive. "Finestra 
come casa" e "Sistema rrilitico" propongono in­
vece alcuni archetipi come la parete o la campata 
architravata. L'iniziativa è sollecitata da Francesco 
M o ·chini che nell 'indirizzare verso l 'incisione in­
rende riallacciare una sona eli filo interrotto con la 
tradizione Piranesiana attraverso il lavoro anche eli 
altri architetti tra cu i: Aldo Rossi , Arduino Canta­
fora e Paola d'Ercole. 

1977 d 
Tra il '78 e l 'SO Antonello Sotgia dedica alcune co­
pertine de ''L 'Architetto", organo del consiglio Na­
zionale degli architetti, all '"arch itettura disegna-

vrappasso degli impianti ferroviari a Bergamo" de­
scrive i progetti eli G. Rebecchini, E. Battisti , F. Pu­
rini , L. Thermes e altri (vedi Casabella 7-8). 

1977 k 
Gregotti in "Architettura per la città antica" com­
menta i progetti presentati per il restauro del Ca­
stello di Bellinzona, toccando tutte le problemati­
che relative alla conservazione, al re tauro e al riu­
tilizzo del patrimonio storico. Disegni di B. Reich­
lin, F. Reinhart, A. Rossi. (vedi Casabella 11 -n. 
430). 

1977 1 
G. Muratore ne "Il teatro nella città antica" com­
menta i progetti presentati al concorso per il tea­
tro comunale di Forlì evidenziando il rapporto tra 

113 



il manufatto teatro e la rete delle interrelazioni co- 1977 v 
municative proposte tra le varie forme di attività 
teatrale. Disegni di L. Toccafondi e altri , G. Accasto 
e altri, L. Patetta e altri, C. Baldisserri e altri, C. 
Dardi e altri (vedi Casabella n.12). 

1977m 
C. de Potrzamparc in "oggetti-figure-luoghi" e "le 
chteau d'eau" descrive ed illustra le questioni che 
si richiamano alla geometria come ricerca di uno 
spazio introvabile e all'arché come critica del 
tempo e dello spazio. Disegni dell 'autore (vedi Lo­
tus n.14). 

1977 n 
A Grumbach in "Archeologia inversa" tratta della 
necessità evidente nel progetto della memoria, 
delle tracce della città virtuale, dei frammenti di 
storia e di forme. Disegni dell 'autore (vedi Lotus 
n.14). 

19770 
G. Grassi in "La licenza dell 'owio" tratta del pro­
cesso di definizione e tipizzazione delle forme ar­
chitettoniche in senso generale nel progetto di ar­
chitettura, della razionalità e semplicità (minimali­
smo), della rinuncia alla complessità del formali­
smo architetton ico. Disegni di progetto dell 'auto­
re, e di A Rossi (vedi Lotus n.15). 

1977 p 
A Rossi in "I disegni , gli schizzi, la vita degli edifi­
ci" ne descrive attraverso i disegni di progetto la 
teoria sottesa. Disegni dell 'autore (vedi Lotus 15). 

1977q 
O. Ungers in " n vocabolario" tratta della crea­
zione di un modello costruttivo e di un vocabola­
rio, cioè di un linguaggio architettonico formale 
per il progetto. Disegni dell 'autore (vedi Lotus 
n.15). 

1977 r 
G. Durisk in ''Le figure analoghe" descrive i con­
cetti progettuali che informano, in qualità ele­
menti formali , il disegno di architettura. Disegni 
dell 'autore (vedi Lotus n.15). 

1977 s 
P. Duboy illustra in "Fragments d'un discours 
amoreux" disegni e testi inediti di].]. Lequeu; dal­
l'A.rchitecture civile (vedi Lotus n.16). 

1977t 
P. L. Nicolin in "Architettura e teatro" tratta del rap­
porto tra forma architettonica, in opposizione allo 
svi luppo dei design methods, e architettura effi­
mera costruita per le scenografie teatrali (vedi Lo­
tus n.17). 

1977 u 
M. Tafuri in "Il teatro come città virtuale" tratta 
delle questioni e delle complessità di tale tema. 
Disegni (vedi Lotus n.17). 
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W. Oechslin in "Il teatro d'invenzione" enuclea 
importanti temi critici. (vedi Lotus n.17). 

1977w 
Controspazio presenta progetti di Giancarlo Rosa 
e Adolfo Sajeva (vedi Controspazio n. 3). 

1977 x 
Ideata e curata da Fulvio Irace con il sostegno del­
l'ordine degli arch itetti dell 'Emilia Romagna si 
apre il dieci dicembre presso la galleria comunale 
d'arte moderna di Bologna la mostra "Assenza/ 
Presenza, Un 'ipotesi di architettura". Mutuando 
uno schema critico di Renato Barilli , inizialmente 
pensato per la narrativa e successivamente esteso 
alle arti visive, Fulvio Irace mette in evidenza la 
contrapposizione tra un modello di ricerca archi­
tettonica che "lavora attorno ad un progetto di infi­
nito coinvolgimento della realtà, del sociale, del 
vissuto" e una opposta tendenza che "propone 
una rinuncia ad ogni compromissione diretta con 
le questioni del vivere quotidiano per rinchiu­
dersi nell'analisi testuale dell 'opera e dei suoi 
meccanismi". 
La mostra rappresenta il primo tentativo di stori­
cizzazione del fenomeno dell'architettura dise­
gnata, che viene assunta nella sua piena dimen­
sione problematica in quanto "luogo del rimosso 
e del desiderio", in quanto "movimento sotterra­
neo, parallelo (talora intrecciato) allo svolgersi 
della storia delle forme costruite". 
Confrontata con alcuni esiti della ricerca radicale e 
di quella concettuale l 'architettura disegnata viene 
identificata come "luogo privilegiato della signifi­
cazione" che sulla propria intransitività e sulla 
propria autonomia si definisce come una sorta di 
"duplicazione" rispetto ai processi di trasforma­
zione concreta del mondo fisico. Ai Presenti, indi­
viduati da Ettore Sottsass, Alessandro Mendini, An­
drea Branzi, Franco Raggi, Cavart, Ugo La Pietra, Al­
merigo De Angelis, ed inoltre da gruppi d'an ima­
zione del collettivo Architettura e Partecipazione, 
dal Superstudio di Riccardo Dalisi, Fulvio Irace 
contrappone gli Assenti Costantino Dardi, Arata 
Isozaki, Charles Moore, Hans Hollein, Rodolfo Ma­
chado, e]orge Silvetti, Franco Purini, Studio Labi­
rinto, Massimo Scolari, Leo n Krier, Bob Krier,John 
Hejduk, Aldo Rossi, A.rduino Cantafora, Diana 
Agrest e Mario Gandelsonas, Peter Eisenman, 
Piero Sartogo. 
C'è comunque da notare che mentre la forma­
zione dei Presenti si configura come un omoge­
neo schieramento di militanti dell 'area radicale 
quella degli Assenti è articolata in almeno tre 
gruppi. Alla concretezza dell 'atteggiamento di ar­
chitetti come Dardi, Isozaki, Hollein si affianca ad 
esempio sia lo sperimentalismo "autonomista" di 
Ros i, di Krier, di Hejduk che la pratica da parte di 
A.rduino Cantafora, Massimo Scolari , Leon Krier, 
del disegno come delimitazione di un tentativo 
problematico in qualche modo contrapposto a 
quello istituzionale dell'architettura. 



1977y 
Alberto Cuomo 'l 'architettura a venire", Art Di­
mension Art, n. 10, giugno 1977. L'autore traccia 
una traiettoria teorica che individua sulla scorta 
delle proposizioni di Blanchot sulla scrittura, il 
luogo di un 'analisi sulla dimensione specifica del­
l'architettura che si risolve nella sua negazione, 
nella sua assenza, in una accettazione della sua più 
piena "autoreferenzialità". 

1977z 
Laura Thermes pubblica "Bologna: una mostra e 
un convegno", Controspazio n. 6, dicembre 1977. 
In questo articolo l'autrice, recensendo la mostra 
Assenza/Presenza e il relativo convegno conclusi­
vo, scrive che lo schema proposto da Irace, po­
tendo essere interpretato come una meccanica 

ferma che la storia deve essere a fondamento del­
l'architettura attuale e illustra il suo articolo con 
disegni di progetto a partire dalla storia (vedi Con­
trospazio genn. febbr.). 

1978 c 
Nella Biennale di Venezia del '78, nell 'ambito 
della mostra di Architettura "Topologia e morfe­
nogenesi", curata da Lara Vinca Masini, nelle se­
zioni "Il nuovo razionalismo" e la "Tendenza" 
compaiono opere di alcuni architetti impegnati 
sul terreno dell"'architettura disegnata" come 
Cantafora, Grassi, Purini, Rossi, Scolari. In altre se­
zioni sono presenti atalini, La Pietra, Raggi, Dali­
si. La mostra coglie il momento in cui alcuni temi 
affrontati dalla ricerca grafica stanno già diven­
tando materiali concreti del progetto di architettu-

contrapposizione tra opera e comportamento, tra ra. 
impegno e disimpegno, tra realtà e rappresenta­
zione, rischia di chiudersi in una dialettica artifi­
ciosa tra accettazione e rifiuto della progettualità. 
Inoltre l'adozione degli strumenti e delle catego­

1978 d 
A Ravenna Gianni Contessi organizza presso la gal­
leria Comunale, negli spazi della !aggetta Lombar­
desca, una mostra dal titolo "I modi della rappre­
sentazione". 

rie proprie della critica d'arte si rivela ambiguo. Se 
da un lato favorisce infatti , attraverso la concettua­
lizzazione delle operazioni compositive, l'ado­
zione di modelli propri delle arti visive, dall 'altro 
fa emergere la costituzionale "arretratezza" delle 
problematiche espressive dell'architettura alla 
quale la natura di "utensile" sembra negare quelle 
libertà, quegli sconfinamenti, quegli arbitrii di cui 
si nutrono in una costituzionale trasgressività la 
pittura e la scultura. L'architettura disegnata, so­
stiene quindi Laura Thermes, non può essere op­
posta nei suoi "residui" descrittivi all 'arte figura­
tiva né accetta di ven ire valutata come una pratica 
di autoisolamento nei confronti della "militanza" 
radicale del la "pedagogia" panecipativa. Secondo 
Laura Thermes l'autonomia dell 'architettura, che 
si rappresenta nel disegno, si assume l'essenziale 
compito di misurare gli estremi confini del campo 
disciplinare segnando così l'orizzonte stesso del 
progetto. 

1978 

1978e 
Paolo Portoghesi affronta, con una mostra di pro­
getti e disegni alla galleria Pan di Roma, il pro­
blema della ricerca di nuove strade per sottrarsi al­
l'inaridimento e alla evasione dai problemi reali. 
Anzi allo scadere degli anni settanta Portoghesi, in­
titolando "L'architettura del dubbio" la sua esposi­
zione, cerca una direzione per gli anni ottanta in 
una rimeditazione del rapporto architettura-na­
tura e architettura-urbanistica nella quale si profila 
quella critica radicale al Movimento Moderno che 
ispirerà la successiva direzione del settore archi­
tettura della Biennale di Venezia. 

1978 f 
C. D'Amato in "Valori autonomi nelle ricerche ar­
chitettoniche degli anni settanta" parla del dise­
gno come strumento importante per saldare il se­
gno al significato (vedi Controspazio genn. 
febbr. ). 

1978 a 1978 g 
Si apre la galleria A.A.M. di Roma con una mostra Francesco Moschini cura la serie "Monografie 
dedicata ad E. Persico, curata da M. di Puolo; galle- d'Architettura" del centro Di, Firenze. Tale serie è 
ria che si trasforma subito in coperativa culturale contemporaneamente edita dalla Rizzoli Interna­
creata e diretta da France co Moschini , tendente a tional .Y. , Accademy Edition London, l'Equerre 
porsi nel panorama culturale come uno "spazio Paris. Tra i primi titoli quelli dedicati ad Aldo Ros­
orientato ad individuare un sovrasistema di rela- si, Massimo Scolari, Giorgio Grassi , Paolo Porro­
zioni reciproche osservando sistemi isolati e ana- ghesi. 
logie tra sistemi apparentemente dissimili" e che 
inoltre persegue l'obiettivo di offrire al crogiolo 1978 h 
della situazione romana una ribalta ed un luogo di R. Machado e]. Silvetti in "Il significato in architet­
scambio con altre situazioni culturali . Moschini tura" evidenziano una critica alla tipologia e allin­
coglie il vuoto dovuto al raro passaggio di mostre guaggio anche attraverso molti disegn i di propri 
itineranti , altrove concepite, e tende a porsi come progetti (vedi Controspazio genn. febbr.). 
presenza attuale, informata, eclettica e seria. 

1978i 
1978 b La mostra "Roma interrotta", organizzata dagli in­
P. Portoghe i nell"Architettura del dubbio" af- contri internazionali d'arte, cerca di cogliere a par-
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ti re dalla pianta del Noll i una rilettura di Roma per 
tutelarne il patrimonio cu lturale ed il suo centro 
storico coinvolgendo: Dardi, Giurgola, Graves, 
Grumbach, Portoghesi , L. Krier, R. Krier, Rossi, 
Rowe, Sartogo, Sti rling, Venturi. Argan commenta 
nella sua presentazione "nessuna proposta urba­
nistica, naturalmente, ma una serie di esercizi gin­
nastici alle parallele della Memoria .... un rovescia­
mento della Memoria dal passato al futuro, del­
l 'Immaginazione dal futuro al passato". 

1978j 
A. Terranova in "Fantasmi a Roma" e L. Thermes in 
"Roma interrotta - 12 interventi sul la pianta del 
Nolli " e in "Il olli : dodici architetti e una ci ttà" cri­
ticano il distacco dalla realtà, un atteggiamento 
dell 'architettura più psicologico che costruttivo e 
una mancata risposta a temi e problemi concreti in 
occasione della mostra "Roma interrotta". Sono al­
legati disegni di: A. Rossi, R. Venturi- G. Rauch, A. 
Grumbach, P. Portoghesi, L. Krier, R. Krier, G. Stir­
ling, M. Graves, C. Dardi e altri . (vedi Controspazio 
luglio-agosto). 

1978 k 
Francesco Moschini avvia e cura la collana "Archi­
tettura/Materiali " delle Edizioni Kappa, articolata 
in tre settori : l) l 'architettura, 2) il teatro, 3) il cine­
ma; tra i primi titoli il volume dedicato a Sartoris, 
primo ritorno dopo tanti anni eli silenzio ad un di­
scusso protagonista dell 'architettura tra le due 
guerre. n altro vo lume è quello dedicato a Darm­
stadt. 

19781 
È attiva a Milano la galleria di Antoniajannone che 
svi luppa tematiche quali la pittura a soggetto ar­
chitettonico e i disegni relativi alla progettazione, 
dagli schizzi agl i esecutivi che sostengono o pre­
scindono dal costru itO. La prima mostra ha per og­
getto i disegni di Stefan Wewerka. 

1978m 
G. Muratore in " Disegnare Architettura" (recen­
sione al n.6-1977 di Architectural Design) analizza 
l'uso del disegno da pane delle nuove generazioni 
di architetti, indicando il fenomeno come com­
plessivamente regressivo, con una evidente per­
dita di significato del ruolo professionale (vedi Ca­
sabella n.432). 

1978 n 
G. Muratore analizza i progetti presentati per l'a­
rea direzionale di Firenze, sottolineando come la 
rappresentazione grafica sia una efficace eviden­
ziatrice di linguaggi architettonici diversi. Disegni 
di C. Aymonino e A. Rossi (vedi Casabella n.434). 

1978 o 
In "L'Antiprogetto Raclical", prendendo a pretesto 
il bilancio di cinquant'anni di architettura, si ana­
lizzano una serie di esperienze e di ricerche defi­
nite come aprofessionali o antiprofessiona li , e 

viene messo in discussione il ruolo del disegno 
come ricerca autonoma. Disegni di F. Purini, M. 
Scolari, O. Zoeggeler, Gruppo Labirinto, Super­
studio (vedi Casabella n.440-441). 

1978 p 
F. Puri n i e L. Thermes in "Una generazione ritrova­
ta" analizzano la ricerca dei giovani architetti evi­
denziando il problema della loro identificazione e 
dei loro fini e compiti. Per ciò che riguarda la di­
dattica nelle cuole di architettura sostengono che 
si assiste ad una sacralizzazione del tema della cit­
tà. A proposito del linguaggio e dello stile affer­
mano che mancano stimoli concreti e quindi si 
cade nell'architettura disegnata. Allegati 7 olii di 
A.Cantafora e disegni di F. Pecorara, S. Petruccioli, 
G. Ercolani, A. M. Sacconi (vedi Controspazio sett. 
dic.). 

1978 q 
F. Cellini e C. D'Amato in ''Le ceneri del Movi­
mento Moderno e la rivincita della storia" parlano 
del rapporto con la storia e del problema della de­
finizione del ruolo dell'architetto tra l'artista del 
disegno astratto ed accademico ed il tecnico: l'al­
ternativa è nel lavoro e nell 'impegno (vedi Con­
trospazio sett.d icembre). 

1978 r 
L. Krier e R. Wolff nel Concorso per il Blundell 
Corner a Kingston pon Hall e nel progetto per la 
ricostruzione del "Teerhof' a Brema trattano dei 
luoghi urbani, delle misure e proporzioni che de­
terminano il progetto, degli elementi tipologici e 
formali , con insolita monumentalità neoclassica. 
Trattano inoltre del tema "lo spigolo dell'edificio" 
come formalismo in architettura (vedi Lotus nu­
mero 19). 

1978s 
M.Tafuri nell 'articolo "Il soggetto e la maschera" 
affronta alcuni temi fondamentali del progetto 
tratti dagli arch ivi dell 'architettura moderna, con 
l'illustrazione eli molti disegni interessanti (vedi 
Lotus n.20). 

1978t 
L'architettura nell'Università è il tema trattato in 
modo monografico dal n.21 di Lotus, esemplare 
per le questioni, i temi, le problematicità, i disegni 
di progetto. umerosi sono i saggi contenuti: " n 
gruppo di quattro colonne", ''L'insegnamento di 
architettura in Francia (1968-1978)", "Tre e ercizi " 
e ''L'aria della campagna rende liberi", e tutti testi­
moniano la complessità dei temi sia nei presuppo­
sti teorici e metodologici che nei risultati (vedi Lo­
tu n.21). 

1978 u 
Dal '78 su "Costruire" comincia ad apparire una 
serie eli articoli di Francesco Moschini su artisti 
che hanno avuto panicolari implicazioni con l'ar­
chitettura come Achi lle Perii li , Piero Dorazio etc. 
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1978v 
Recensendo la mostra Assenza/Presenza nel nu­
mero 9, maggio 1978, di Modo, Benedetto Grava­
gnuolo in un articolo dal titolo "Chi pensa troppo 
finisce nel museo" delinea sinteticamente le coor­
dinate dell 'architettura disegnata, individuando in 
una "autoriflessione" contemplativa il limite teo­
rico e pratico dell 'esercizio della rappresenta­
zione quando questa è intesa nell 'intero arco delle 
sue potenzialità immaginative e critiche e quindi 
nella consapevolezza della propria autonomia. 

1978w 
Nel suo saggio dal titolo "Architettura e negatività" 
in Controspazio, anno 1 O, n. 4, agosto 1978, Al­
berto Cuomo tenta una sistemazione del pro­
blema dell 'architettura disegnata a partire dalla 
sua interpretazione come espressione del "pen­
siero negativo". Da Kahn a Hejduk, da Rossi a Hol­
lein, da Scolari a Purini, a Grumbach l'autore stabi­
lisce alcune coordinate di un processo eli progres­
siva cancellazione delle sovrastrutture comunica­
tive dell 'architettura, rappresentata nella sua estre­
mistica riduzione a puro segno di se stessa. 

1978x 
Nel numero 64-65 di Parametro Ludovico Quaroni 
in un saggio dal titolo "le muse inquietanti : rifles­
sioni su trenta anni di architettura italiana", ac­
cenna alla questione dell 'architettura disegnata al ­
l'interno di un paragrafo nel quale prende le di­
stanze dal fenomeno della "tendenza", da lui con­
siderata un 'occasione per "astrazioni grafiche" e 
"ludiche utopie" presentate come affermazioni di 
un nuovo "Realismo". ''L'abilità grafica di molti 
giovani egli scrive riesce a impreziosire e a ingi­
gantire, intellettualmente, operazioni progettuali 
soltanto buone, fino a eliminare nell 'osservatore 
l'interesse per l'oggetto da costruire, concentran­
dolo invece sul disegno in se stesso, innescando 
così un processo che si risolve da una parte con 
una serie non indifferente di mistificazioni cui 
corrispondono laceranti entusiasmi estetici, e dal­
l'altra con una deviazione della critica più impe­
gnata, che vede l'utopia del reale dove invece non 
c'è che la grande qualità delle eleganze grafiche: 
qualità necessaria all'architetto come mezzo per il 
controllo della forma da costruire, ma qualità che 
viene invece esaltata indipendentemente da que­
st'ultima, per il potere che ha di soddisfare, all 'in­
terno del foglio stesso da disegno, l'esigenza este­
tica di architetti e non architetti , fino a trasformare 
il disegno tecnico in oggetto pronto per la vendita 
sul corrotto mercato dell 'arte". Questo più che ne­
gativo giudizio discende forse dal disagio di Qua­
roni di fronte a quell' intreccio di nuove condi­
zioni strutturali quali le "facoltà di massa", il 
"grande numero" degli architetti , la nascita di un 
diffuso sistema dell 'informazione, che dall 'inizio 
degli anni settanta avevano profondamente modi­
ficato il "ciclo produttivo" dell 'architettura. Disa­
gio che pervade tutto lo scritto e che fa sì che lo 
stesso "dubbio sistematico" del maestro romano 

acquisti , specie nella conclusione del testo, i toni 
dello sconforto. La "massa" generalizzata di giova­
ni , di cui egli parla, si abbandonerebbe quindi al­
l'architettura disegnata come ad una forma di co­
municazione disciplinare "abbreviata", sostanzial­
mente sovrapposta ai suoi stessi contenuti, di fatto 
ridotta ad un puro dispositivo di simulazione dei 
process i reali ed a meccanismo autogratificante. 

1979 
1979 a 
B. Reichlin nell 'articolo ''L 'assonometria come 
progetto - uno studio su Alberto Sartoris" tratta 
della proprietà e del significato della rappresenta­
zione attraverso numerosi disegni. 

1979 b 
Nella mostra "Piranesi nei luoghi di Piranesi", te­
nutasi a Roma e a Cori (Latina), sono esposti e rac­
colti nell 'ampio catalogo disegni di 25 arch itetti 
italiani , ispirati liberamente alle suggestioni pira­
nesiane. Tra le opere esposte che maggiormente 
hanno contribuito al consolidarsi di un comune 
linguaggio figurativo dell 'architettura disegnata 
vanno ricordati i disegni di Alessandro Anselmi , 
Arduino Cantafora, del G .. R.A. ., di Roberto Ma­
rioni , Paolo Martellotti , Franco Pierluisi, Franco 
Purini , Aldo Rossi. 

1979 c 
La galleria MM di Roma, diretta da Francesco Mo­
schini , presenta i lavori di Franco Purini in una 
mostra dal titolo "Alcune forme della casa" accom­
pagnata dal libro omonimo, anch'esso di Franco 
Purini, che apre la nuova collana "Progetto/Detta­
glio", delle edizioni Kappa. La mostra vene sull 'ar­
chitettura contemporanea italiana che nel disegno 
trova il proprio approccio teorico sulla via della ri­
cerca come costante del progetto. ''L 'eloquenza 
del di-segno, in cui predomina il rifiuto del com­
promesso, mentre individua un luogo teorico del 
progetto, ne sottolinea un rigore morale che in 
anni recenti ha pagato il prezzo di una non voluta 
emarginazione dai luoghi della decisione". Il vo­
lume di Franco Purini comprende schizzi e "dise­
gni di invenzione" riguardanti i temi del testo e del 
museo come "anamorfosi" concettuali della casa, 
di cui si indaga !"' immobilità poetica" rifle sa nella 
sua stabilità tipologica. ella collana Progetto/Det­
taglio compariranno successivamente volumi dedi­
cati a Carlo Aymonino, Alessandro Anselmi, Giorgio 
Grassi, Antonio Monestiroli, Arduino Cantafora, 
Bruno Minardi, Dario Passi, Gianugo Polesella, Mas­
simo Martini , Pierluigi Eroli, Roberto Mariotti, Franz 
Prati , Luca Scacchetti, Pau·izia Nicolosi. 

1979d 
Lotus presenta un significativo campionamento di 
disegni della scuola di Barcellona che mettono a 
fuoco interessanti analogie e contrasti con la pro­
duzione italiana (vedi Lotus 23 ). 
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1979e 
Pierluigi icolin apre all 'interno della triennale di 
Milano uno spazio di elaborazione e di proposi­
zione che egli chiama "Galleria del disegno" quasi 
riconoscendo nel rapporto tra l'architettura e la 
sua rappresentazione uno dei luoghi teorici più 
strategici della disciplina. L'attività della galleria si 
articola in mostre, dibattiti , seminari. 

1979f 
Baldisseri, Grossi e Minardi presentano i disegni 
dei loro progetti costruiti nella originale e proble­
matica operazione di riduzione formale dei tipi e 
degli elementi di cui l'architettura si compone 
(vedi Lotus n.22). 

1979g 
Presso la galleria A.A.M. di Roma si apre una mo­
stra monografica su Arduino Cantafora dal titolo 
"Quadri per una esposizione" aprendo uno squar­
cio sulle ricerche milanesi. 

1979 h 
R. Moneo nella monografia sulla "Catalogna, terri­
torio e architettura" tratta delle questioni relative 
alla teoria della progettazione e sopratutto della 
problematicità dell 'insegnamento nella scuola di 
architettura. Disegni di progetto (vedi Lotus nu­
mero 23). 

1979i 
O. M. Ungers in ''L'architettura della memoria col­
lettiva" descrive attraverso disegni di progetto l'in­
finito catalogo delle forme urbane della città e di 
come essa si rappresenta. Progetti di L. Krier e F. 
Purini restituiscono i risultati parziali di tale tema 
(vedi Lotus n.24). 

1979j 
Purini, Minardi, Rossi , Stirling e Vitale si esibi­
scono attraverso i loro disegni più rappresentativi 
in "Ricerche formali" che sottendono una precisa 
ricerca teorica della poetica in architettura. "Carat­
teri istituzionali e linguaggio metaforico", "lo stile 
e l'ideologia" "ritrovamenti , traslazioni, analogie", 
"''effimero romano", "ora questo è perduto", e "ar­
chitetti e teatranti" sono gli articoli emblematici 
trattati dagli autori (vedi Lotus n.25). 

1979 k 
R. Rodinò in" Il Concorso di Reims" analizza i pro­
getti presentati al concorso. Disegni di Bigelman, 
Feugas, Le Roy, Santelli, Huet, Lion, Cohen (vedi 
Casabella l n.443). 

19791 
A Milano la galleria di A.Jannone presenta una mo­
stra su Stefan Wewerka e successivamente su Aldo 
Rossi che usa lo spazio della rappresentazione con 
la rappresentazione dello spazio e presuppone 
modelli archetipi verso la "città analoga" frutto 
dell 'incontro tra memoria soggettiva e storia. 
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1979m 
T. Maldonado in "Architetti Romani" analizza l'atti­
vità degli architetti romani della nuova genera­
zione sottolineando come, se è vero che progetto 
e disegno costituiscono un 'unità creativa inscindi­
bile, nella ricerca di alcuni dei giovani architetti 
romani è proprio attraverso il virtuosismo figura­
tivo che si attua un reale approfondimento del sa­
pere progettuale. Disegni di Dario Passi. (vedi Ca­
sabella 7-8 n.449). 

1979 n 
G. Muratore in "Disegno, Immagine, Progetto," 
prendendo spunto dall 'attività dei giovani archi­
tetti romani, analizza il rapporto tra disegno e pro­
getto e sottolinea che, alla ricerca di una autono­
mia disciplinare, il disegno non è più considerato 
come un supporto inerte ma piuttosto come un 
momento privilegiato dell 'iter progettuale, indivi­
dua inoltre, proprio nel rinnovato ruolo del dise­
gno, un evidente intreccio tra architettura ed arti 
figurative. umerosi disegni di Purini, L. Thermes, 
R. Marchi n i, A. Sotgia, P. Jacucci, E. Levi, U. Cao, G. 
Cappelli, M. Del Vecchio, G. Marrucci, S. Petrini, R. 
Secchi, T. Paris, G. Rosa, A. Sajeva, P. Angeletti , G. 
Remiddi , G. Angeletti , A. Aiello, L. Sforza, D. Passi, 
P. Pascalino, P. D'Ercole, F. Raimondo, M. Beccu, 
G. Arcidiacono, M. Gargano, E. Nigris (vedi Casa­
bella 7-8 n.449). 

19790 
In "Architetti Romani: un dibattito" si analizza il 
nuovo ruolo della rappresentazione, il rapporto 
progetto-rappresentazione, la rivalutazione del di­
segno e della sua componente poetica. Nel dibat­
tito viene analizzata inoltre l'attività progettuale 
degli architetti romani e l'esperienza dei concorsi. 
Partecipano al dibattito: F. Leoni, G. Rosa, A. Sajeva, 
U. Cao, M. Del Vecchio, D. Passi , R. Secchi, G. D'Ar­
dia, R. Airoldi, A. Villa, G. Muratore. Numerosi di­
segni dei progetti per il concorso dell 'ex panificio 
di Ancona e dei corsi di Composizione di L. Qua­
roni L. Anversa, M. Fiorentino. In particolare i dise­
gni sono di: F. Purini, A. Pedone, S. Petruccioli, A. 
Paris, D. Modigliani, D. Staderini, R. Secchi, R. Per­
ris, P. Rosati , F. Zagari, D. Passi , G. D'Ardia (vedi Ca­
sabella 7-8 n.449). 

1979p 
In ''L 'Architettura Disegnata" si analizza il ruolo 
del disegno nell 'area romana tra gli anni '60 e '70. 
Disegni di M. Sacripanti, G. ovelli , A. Perilli, 
G.R.A.U., V. Fraticelli, A. Anselmi, P. Chiatante, C. 
Conforto, F. Purini, L. Thermes, G. De Giorgi, A. 
Muntoni, M. Pazzaglini, G. Remiddi, P. Angeletti , P. 
D'Ercole, P. Martellotti, A. Pernici, D. Passi (vedi 
Casabella 7-8 n.449). 

1979q 
In "Il progetto tra professione e ricerca", si analiz­
zano i progetti degli architetti romani dal dopo­
guerra agli anni '70. Disegni di L. Anversa, M. e G. 
Rebecchini, G. D'Ardia, G. Marcialis, D. Passi, L. 
Quaroni, G. Mainini, F. Leoni, G. Monti , C.Jacopo-



ni , P. Martellotti , P. Pascalino, A. Pernici, C. Presta, 1979 X 
A. Di Renzo, A. Sajeva, R. Secchi, F. Orioli, U. Cao, Sono pubblicati gli atti del convegno di studi "As­
M. Del Vecchio (vedi Casabella 7-8 n.449). senza/Presenza" curato da R. Barilli, F. Irace, R. 

Fregna, che si presentano anche come veste del 
1979 r catalogo della omonima mostra del '77. 
In "L'Architettura come pratica progettuale", Gino 
Valle sintetizza i due concetti di "architettura inter­
rotta" e "architettura ottenuta", considerando il 
progetto come "architettura interrotta", egli af­
ferma che l'architettu ra non esiste se non é co­
struita e che in questo caso il progetto resta uno 
spartito mai eseguito (vedi Casabella 9 n. 450). 

1979 s 
In ''La città di carta" di Dario Passi (Recensione di 
"La città di carta" Studio Labirinto) viene sottoli­
neata l'importanza del disegno come tramite del 
desiderio e dell 'immaginario. (vedi Casabella 9 n. 
450). 

1979 t 
Emilio Battisti in "Tre giovani architetti americani" 
registra la critica radicale dei fondamenti della 
metodologia disciplinare e della pratica proget­
tuale del movimento moderno attraverso l'opera 
di tre docenti della scuola di Syracuse : R. Ferri, L. 
Dimitriu, S. Ho!!. 

1979 u 
Paolo Portoghesi presenta i progetti dello studio 
G.R.A.U. " .... È la lezione dell 'architettura rinasci­
mentale che diviene operante al di là delle sterili 
operazioni revivalistiche, rendendo possibile, con 
strumenti linguistici rinnovati, una nuova esplora­
zione del campo della centralità, della traslazione, 
della reciproca attrazione delle unità volumetri­
che" (da Controspazio genn. apr.). 

1979v 
Paolo Portoghesi presenta gli ultimi progetti di 
Aldo Rossi "La laconicità di Rossi non si smentisce, 
ma perde sempre più un legame elettivo con le au­
stere cartilagini biancastre del lessico fu nzionali­
sta." 

1979w 
Su Controspazio Paolo Farina e Manolo De Giorgi 
pongono cinque domande a Mario Botta e Fer­
nando Montes. Compaiono inoltre gli interventi di 
Leon Krier: "rendere la memoria e l'intelligenza 
del passato operative per la costruzione del nostro 
presente", di Maurice Culot: ''L'esercizio architet­
tonico ... partecipa alla definizione di un progetto 
più vasto che integra le inquietudini dell 'epoca; è 
solo così che esso trova il suo senso storico ed il 
suo legame con la realtà", ed una osservazione di 
F.Purini a commento di una mostra di Ridolfi: 
" ... per evitare che il mestiere consolidandosi offu­
schi l'interesse per l'architettura stessa ma soprat­
tutto per le mutevoli forme della vita". Si tratta di 
articoli che rendono questo numero un momento 
di interessante riflessione sulle ricerche architet­
toniche in corso (vedi Controspazio sett. dic.). 

1979y 
A Milano la galleria di A.Jannone presenta una mo­
stra su Leo n Krier, alla sua prima ricomparsa in Ita­
lia dopo la XV triennale del '73, con cinquanta di­
segni che perseguono principalmente la ristruttu­
razione dei centri storici europei in polemica con 
gli architetti esecutori diretti dell'industria edili­
zia. In particolare con la mostra tematica sull'asso­
nometria "Assonometria, Prospettiva Segreta & 
Cavaliera" con disergni di R. Abraham, P. Eisen­
man,]. Hejduk, A. Sanoris,]. Stirling, O. M. Ungers 
è pos ibile riflettere su quel tipo di immagine che 
ponendo il centro proiettante all 'infinito meglio si 
presta ad una riflessione sugli autentici significati 
dell 'architettura. 

1979z 
Francesco Moschini tiene una rubrica su TYRgior­
nale che si apre con l'articolo: "Antichità del Lazio 
e Architettura Disegnata". 

1980 
1980 a 
Alle corderie dell 'arsenale per la Biennale di Ve­
nezia "La presenza del passato", prima mostra in­
ternazionale di architettura, si apre con il portale 
d'accesso progettato da Aldo Rossi ; di seguito è 
esposta la facciata di apertura che è disegnata da 
Paolo Portoghesi con Francesco Cellini e Claudio 
D'Amato, in fondo ''La Strada Novissima", venti 
proposte contemporanee da tutto il mondo sul 
tema della strada. La strada 'dal regolamento edili­
zio' della biennale è dimora del singolo architetto, 
casa di abitazione e luogo del vivere quotidiano e 
privato, affaccio di un edificio collettivo. Nelle 
venti facciate i progettisti esprimono il proprio 
particolare senso della forma con speciale riferi­
mento al tema della presenza del passato. La scelta 
dei progettisti procede dall 'ipotesi che privilegia 
"le trasformazioni del linguaggio e l'abbandono 
dell'ortodossia modernista e individua nel rap­
porto con la storia il nodo centrale rispetto al 
quale è lecito stabilire i confini di un movimen­
to ... " (da "La fine del proibizionismo" di P.Porto­
ghesi). La sequenza delle facciate vede nell 'ordine 
a sinistra: Dardi, Graves, Gehry, Ungers, Venturi , 
Krier, Kleihues, Hollein, Portzamparc, Greenberg, 
a destra: Koolhaas, Bofill, Moore, Stern, Purini e 
Thermes, Tigerman, G.R.A.U., Smith, Isozaki, Sco­
lari. 

1980 b 
La biennale di Venezia è analizzata puntualmente 
da P. Portoghesi, C. D'Amato, F. Cellini con un nu­
mero monografico (vedi Controspazio genn.dic.). 
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1980c 1980m 
Franco Puri n i pubblica presso "La casa del libro" La galleria Disegni di Architettura di A. )annone a 
di Reggio Calabria il volume "l'Architettura didatti- Milano presenta architetture disegnate di A.Sarto­
ca" nel quale le esplorazioni disciplinari svolte nel ris. 
decennio precedente cercano una loro sistema­
zione organica. Il libro non è accompagnato da di­
segni , sia per alludere alla necessità di una sosta, di 
una fase di attesa e di riflessione, sia per esaltare al 
contrario la necessità delle immagini evocate tra­
mite la loro "as enza". 

1980 d 
Francesco Moschini apre la sua collaborazione 
con Domus con un articolo dal titolo significativo: 
"Disegno!feoria!Progetto (ved i Domus 603). 

1980e 
K.Frampton in "Architettura nell 'Università U.S.A. : 
Cornell, Cooper Union, Columbia" descrive attra­
verso campioni , documenti , disegni, le tendenze 
attuali dell'insegnamento e dei risultati della ri­
cerca arch itettonica in America. 

1980f 
Alessandro Anselmi espone i suoi disegni in "Oc­
casioni d'arch itettura" presso la galleria A.A.M. 
Coop di Roma. 

1980g 
). Hejcluk in "Due idee per Venezia" presenta una 
complessità di disegni per il Campo veneziano: 
tred ici torri, che per originalità formale rappre­
sentano i principali temi della sua teoretica pro­
gettuale (vedi Lotus n.27). 

1980 h 
Presso la galleria A.A.M. di Roma si apre una mo­
stra dal titolo "Alcuni disegni per l'America" di 
Carlo Aymon ino e di seguito una seconda mostra 
monografica su Arduino Cantafora dal titolo "Le 
stagioni delle case". 

1980i 
A. Van Eyck nell 'articolo "Quello che è e quello 
che non è l'architettura" descrive le avventure del 
disegno e della costruzione attraverso alcuni 
esempi più rappresentativi. 

1980j 
R. Krier presenta lo schema eli un progetto ideale. 
W.Oechslin tratta nuove possibilità di distinzioni: 
l'opera di Machado e Silvetti come riappare nel 
Postmodernismo. 

1980 k 
Presso la galleria A.A.M. di Roma si apre una mo­
stra monografica su Massimo Scolari, dal titolo 
"Architettura laconica". 

19801 
H. Hilmer e C. Sattler in "Razionalità e ricerca della 
memoria" con numerosi esempi e disegni trattano 
della questione della razionalità tra teoria e rap­
presentazione. (vedi Lotus n.28). 
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1980 n 
H. Hollein, R. Krier, A. Loos sono presenti nel nu­
mero "Vienna è Vienna" con numerosi disegni eli 
progetto "ambigui" sia per temi eli architettura che 
formalismi di rappresentazione (ved i Lotus nu­
mero 29). 

19800 
G. Pin-one analizza i progetti presentati al con­
corso per il palazzo degli uffici IRFIS a Palermo, il 
concorso viene presentato come un momento eli 
riflessione sulle tendenze dell 'architettura italia­
na. umerosi disegni dei partecipanti al concorso: 
E. Battisti, M. De Carolis, P. Iacucci, A. Pernici, M. 
Porta, E. Puglielli , C. Dardi, M. Calacci, F. Tentori, 
A. Zattera, E. Montessori, S. Crotti, F. Puri n i, A. Cle­
menti , L. Thermes, L. Toccafondi , V. De Feo, F. Ag­
garbati, P. Nicolin, M. Aprile, A. Biscanti (vedi Casa­
bella 2 n.455). 

1980 p 
In "Un ruolo per l'architettura" G. Fabbri sottoli­
nea come il disegno si stia trasformando da mezzo 
a fine , diventando l'oggetto prevalente della ri­
cerca sull 'architettura e la città, egli rileva inoltre 
che la questione urbana è, eli conseguenza, ridotta 
spesso a "questione di scenografia". Disegni eli S. 
Muratori , B.B.P.R. , G. Samonà, G. Polesella, L. Qua­
roni, C. Aymonino, A. Rossi, L. Semerani. (vedi Ca­
sabella 3 n.456). 

1980 q 
Massimo Scolari espone i suoi acquerelli, disegni 
ed incisioni , dal '65 all 'SO presso la galleria di A. 
)annone a Milano con la sua prima personale italia­
na. "Qui la grande precisione della forma pittorica 
e l'assoluta imprecisione eli un contesto reale svia 
l'osservatore e dà spazio ad ogni interpretazione; 
è un 'operazione diretta contro l'iconografia mo­
derna, cliclascalica, dalla televisione alla pubblici­
tà". 

1980 r 
Successivamente presso la stessa galleria Disegni 
di Architettura eli Milano viene presentato "Il tea­
tro del Mondo" di A.Rossi. Alla maniera delle mac­
chine galleggianti del '500 e del globe Theatre 
Shakespeariano, con una fusione tra spettatore e 
spettacolo e un 'osmosi tra l'interno del teatro e l'e­
sterno del paesaggio, il progetto costituisce un 
esempio di costruzione in un centro storico. 

1980 s 
Nella discussione sul concorso per la sistema­
zione delle Halles eli Parigi di C. Aymonino si sot­
tolinea il ruolo sempre più importante degli "Illu­
stratori eli Architettura". umerosi sono i disegni 
dei progetti presentati al concorso; tra i tanti quelli 



di: F. Purini , M. Bourdeau, P. Baroni , P. Carlucci, M. 
De Vita, B. Littenberg, D. Co h n, M. Mattei, R. Nicoli­
ni , F. Amadeo, A. Assuma, V. Bitto, R Passanti , L. 
Celli , D.Tognon, C. Pagliaro, S. Campet, A. Levitt, 
M. Corajoud, B. Piquet, V. Mazzucconi , R. Shira, G. 
Muratore, D .. Pass i, L. Krier, etc. (vedi Casabella 7-8 
n.460). 

1980t 
Nella recensione del libro "Ritorno a Roma-Città, 
didattica, vita quotidiana", F. Tentori riscontra una 
rinuncia all 'architettura in quei progetti fatti solo 
per essere pubblicati (ved i Casabella 7-8 n;460). 

1980 u 
Paolo Portoghesi pubblica per i tipi di Laterza 
'Dopo l'architettura Moderna'. Con una rassegna 
critica puntuale illustra il movimento, in atto nel 
mondo, di reazione al conformismo dello stile in­
ternazionale e al fallimento degli ideali e delle il­
lusioni del movimento moderno. 

1980v 
Nella recensione del libro "Viennese Architecture 
1860-1930 in Drawings" di R. Ai roldi , si sottolinea 
un rinnovato interesse per il disegno di Architettu­
ra, non solo contemporaneo, considerando il pro­
getto disegnato come prodotto autonomo (vedi 
Casabella 11-12 n.463-4). 

1980w 
La galleria MM/COOP, diretta da Francesco Mo­
schini , promuove la serie di incontri " n'idea di 
teatro" che si articolano con mostre di architetti e 
interventi di gruppi teatrali. L'esperimento sarà ri­
petuto nel1977 con l'iniziativa "Teatro d'Arte". 

1981 
1981 a 
La "Via Novissima" è riproposta al Festival d'Au­
tomne a Parigi. 

1981 b 
Esce la seconda edizione di "Luogo e progetto", 
per i tipi di Kappa.lllibro si awale della stessa for­
mula della precedente edizione anche se il rap­
porto tra i progetti e i "disegni di ideazione" ap­
pare più complessa e più organica. 

1981 c 
Presso la galleria A.A.M. di Roma, si apre una mo­
stra monografica su Alessandro Anse! mi dal titolo 
'Occasioni d'architettura'. 

segni di Arduino Cantafora dal titolo: 'Arch itettura 
d'attesa + treni'. 

1981 f 
K.Woodbridge nell 'articolo dedicato ai "Parchi ur­
bani" presenta importanti disegni di giardini , va­
riazioni iconografiche di temi classici e gotici nel 
giardino paesaggistico; forme e tipi classici di pro­
getto e costruzione dell 'arte dei giardini (vedi Lo­
tus n.30). 

1981 g 
F. Purini in ''L'albero architettonico" tratta dell 'im­
possibilità del giardino attraverso la capanna pri­
mitiva, la natura-artificio come contaminazioni 
metaforiche, allegoria ed imitazione, rappresenta­
zione della natura in architettu ra attraverso gli ar­
cheti pi; numerosi disegni evidenziano le esplora­
zioni progettuali dell 'autore. 

1981 h 
Presso la galleria A.A.M. di Roma si apre una mo­
stra monografi ca su Giorgio Grassi, 'Progetti e di­
segni', seguita da una analoga mostra su Gianluigi 
Polesello. 

1981 i 
C. de Portzamparc in "Chteaux d'eau", B.Minardi 
in "Teatro alpino", M.Graves in "Architettura e in­
clusioni vegetali" trattano dei monumenti proget­
tuali , cioè della monumentalità nel tema eli archi­
tettura e nella rappresentazione, dell'effimero e 
delle composizioni eclettiche; molti disegni (vedi 
Lotus n.31). 

1981 j 
G. Teyssot in "Mimesis" tratta dell 'architettura 
come finzione, della regolarità e irregolarità, della 
dialettica e della licenza nel progetto di architettu­
ra; disegni di progetto che presenta sono di Un­
gers (La bambola nella bambola), atalini (La rico­
struzione del Romerberg), Moneo (L'amplia­
mento del Banco de Espana), Reichlin-Reinhart 
(La passione evocatrice) e Rossi (Casa di mattoni 
segnata da finestre) e costituiscono esempi critici 
emergenti dal tema (vedi Lotus n.32). 

1981 k 
G. Canella nel saggio "Mausolei contro computer" 
presenta una serie di questioni relative alla pro­
gettazione attraverso disegni di A. Rossi per il con­
corso per la Pilotta a Parma e disegni di P.Johnson 
per il progetto del]. F. Kennedy Memoria! (vedi 
Hinterland n.1 8). 

1981 l 
1981 d Nell 'articolo "I progetti di concorso per Kochstras­
Le ultime riflessioni sull 'architettura sono affron- se" R. Ai roldi fa alcune riflessioni sul concorso e 
tate da P. Portoghesi con un articolo illustrato dai sui progetti presentati , in particolare ne com­
suoi disegni (vedi Controspazio genn. mar.). menta la qualità grafica. Disegni di O. Bohigas, D. 

Mackay, R. Koolhaas, H. Kolloff, A. Ovaska, T. Wen-
1981 e zel, A. Rossi , G. Braghieri , C. Stead,]. ]ohnson, R. 
A Milano presso la galleria Disegni di Architettura Abraham, B. Reichlin, F. Reinhart (vedi Casabella 
di A. ]annone sono esposti incisioni , modelli e di 7-8 n.471). 
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1981 m 
In un suo intervento presso la facoltà di Architet­
tura di Milano Christian de Portzamparc ha riba­
dito l'importanza del disegno ed in particolare del 
mezzo prospettico per il controllo degli aspetti ot­
tici e proporzionali: così P. Portoghesi riferisce 
nella presentazione dei progetti dello stesso (vedi 
Controspazio apr. giu.). 

1981 n 
A Milano presso la galleria Disegni di Architettura 
di A.)annone, si apre la mostra di disegni e stampe 
di: Abraham, Aymonino, Cantafora, Graves, Krier, 
Purini, Rossi, Scolari, Sottsass, Ungers, Wewerka, 
Sartoris. Successivamente si apre una mostra su di­
segni inediti di artoris dal '20 al '50. 

1981 o 
A. Anselmi presenta cinque progetti per S.ta Seve­
rina)onica. 

1981 p 
F. Tentori presenta gli ultimi progetti di F. Purini 
(vedi Controspazio luglio. dic.). 

1981 q 
Francesco Moschini idea e dirige per conto della 
A.A.M. coop. Edizioni, la serie "Esercizi" articolata 
in tre settori: l) testi , 2) immagini, 3) appunti di 
viaggio. 

1982 

dona". L'articolo, polemico appunto nei confronti 
di quei disegni dove progressivamente la figura 
perde il contatto con l'idea, è esemplarmente illu­
strato da suoi recenti acquerelli , idea-progetto di 
simboliche "porte" per la nuova architettura. 

1982 b 
Il progetto di G. Aulenti per il museo D'Orsay a Pa­
rigi si pone come momento importante e difficile 
da interpretare sui temi che il rapporto con la sto­
ria può manifestare. Il mu eo è visto come pec­
chio colossale dell'architettura contemporanea 
(vedi Lotus n.35). 

1982 c 
Francesco Moschini dirige e cura per conto della 
A.A.M./Coop. Edizioni la serie di Architettura 
"Quaderni". 

1982d 
Presso la galleria A.A.M. di Roma, si apre una mo­
stra monografica su Dario Passi dal titolo 'Architet­
tura di città'. 

1982e 
M. Bedarida in "Il quartiere come forma urbana" 
tratta della trasformazione analogica di archetipi 
architettonici ed in particolare del "Classicismo 
prefabbricato". Presenta tre progetti del Taller de 
Arquitectura (Ricardo Bofill); numerosi disegni te­
stimoniano la complessità del tema (vedi Lotus 
n.36). 

1982f 
1982 a G. Cane! la in "Memorie di funzione e frammenti di 
Giorgio Ciucci e Massimo Scolari curano l'intero rappresentazione" tratta del ruolo della funzione 
numero 9 di Rassegna dedicandolo alle "Rappre- in architettura e delle questioni relative alla rap­
sentazioni". L'insieme degli articoli presentati, tra presentazione, attraverso successivi passaggi dagli 
i quali si ricordano quelli di W. Oechslin, M. Tafu- architetti rivoluzionari a quelli futuristi, fino al 
ri, M. Brusatin, P. Eisenman, F. Rella, è l'esito di ri- classicismo purista rivoluzionario. Disegni (vedi 
cerche in settori diversi quali quello dell 'imma- Hinterland n.21-22). 
gine iconografica o cartografica, della rappresen-
tazione tecnica o letteraria, simbolica o storica, del 1982 g 
disegno proiettivo o del modello. La fisionomia e Presso la galleria A.A.M. di Roma si apre "Berlin 
l'anamorfosi sono i temi del confronto che gli au- Lutzwoplatz: una selezione della partecipazione 
tori hanno selezionato per un momento di rifles- italiana al concorso Berlino I.B.A", seguita da una 
sione su ll 'immagine. Giorgio Ciucci, pienamente esposizione dei progetti del G.R.A.U. a partire dal 
consapevole dell'avventura che sta vivendo la rap- 1964 fino al1982. 
presentazione, si preoccupa di offrire un quadro 
storico di riferimento del suo processo evolutivo, 1982 h 
costantemente comparato con gli sviluppi del La XVI triennale di Milano, organizzata secondo 
pensiero progettuale. E' inevitabile dedurne che cinque tematiche di ricerca, mostra disegni su lla 
la ricerca dei rapporti tra il disegno e la cultura ar- costruzione dell 'ambiente dalla città al disegno in­
chitettonica che gli è contemporanea, vada estesa dustriale. 
criticamente anche alle esperienze attuali. Mas-
simo Scolari propone personali "considerazioni e 1982 i 
aforismi sul disegno" dove, nel riferirsi anch'egli G.Canella nel numero monografico dedicato alla 
ad una storia legittimatrice della rappresentazio- XVI Triennale di Milano presenta il quadro pro­
ne, centra il bersaglio esplicitando le influenze duttivo dei progetti delle facoltà di Architettura ita­
che la superficie del foglio, la scala dell 'immagine liane relativi alle città di sede, trattando la que­
e il suo stesso formato esercitano sul di egno d'ar- stione del progetto di architettura come interna­
chitettura. Il suo primo aforisma sembra un ana- zionalismo e come contesto storico. Disegni (vedi 
tema contro i facili entusiasmi per il segno figurati- Hinterland n.23). 
vo: "la forma diventa figura quando l'idea l'abban-
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1982j 
In "Quando parla la grande muta" jean-Louis Co­
hen analizza la mostra dell 'IFA sull 'architettura 
francese dal titolo "Architettura in Francia - Mo­
dernità!Postmodernità". Secondo l'autore ci si 
trova di fronte ad una architettura virtuale, d'emer­
genza, puramente grafica, per la quale il punto di 
partenza è l'architettura di carta degli anni '70. Di­
segno di Yves Lion (vedi Casabella 3 numero 
478). 

1982 k 
A Milano presso la galleria Disegni di Architettura 
di A.Jannone si apre una mostra di progetti e dise­
gni di Giorgio Grassi. 

19821 
F. Purini in "Il Fattore D" sottolinea, attraverso una 
serie di esempi significativi (mostre, etc.), l'evolu­
zione del disegno in architettura. Il rinnovato inte­
resse delle nuove generazioni di architetti e stu­
denti per il disegno è visto anche come rilettura, 
riqualificazione e comprensione dell'esistente. 
Disegni di F. Purini, L. Thermes, D. Modigliani 
(vedi Casabella 4 n.479). 

1982m 
Presso la galleria A.A.M. di Roma si apre una terza 
mostra monografica su A.rduino Cantafora intito­
lata 'Quindici stanze per una casa '. 

1982 n 
Francesco Moschini dirige e cura, per conto della 
A.A.M. coop Edizioni la serie di Architettura "Qua­
derni". 

19820 
Vittorio Magnago Lampugnani pubblica il libro "La 
realtà dell 'immagine - Disegni d'architettura nel 
ventesimo secolo", Edizioni Comunità, nel quale 
tenta una lettura della storia della rappresenta­
zione nella modernità, identificandola con un am­
bito problematico di percepibile ambiguità, deter­
minata dal suo essere una messa in scena di archi­
tetture future e contemporaneamente autonome, 
definizione di un luogo dell 'espressione dotato di 
un suo statuto, di un suo linguaggio, di una sua 
propria finalità. 

1982p 
Manfredo Tafuri compila la voce "Architettura ita­
liana 1944-1981" nella Storia dell 'Arte Italiana di 
Giulio Einaudi Editore S.p.a., Torino 1982. 

1983 
1983a 
Disegni di progetto di M. Ridolfi, M. Botta, A. Rossi, 
A. Siza, G. Valle rappresentano una serie selezio­
nata di esempi sul tema "Pratiche e tecniche (lin­
guaggi) dell 'architettura" (vedi Lotus numero 
37). 

1983 b 
Presso la galleria A.A.M. di Roma, si apre una mo­
stra monografica su Franz Prati dal titolo 'Segrete 
armonie di città', successivamente 'L'architettura e 
lo strato'. Opere fino al1983 di Franco Pierluisi. 

1983 c 
Il numero monografico di "Lotus Funebre" pre­
senta una serie di progetti che alloro interno con­
tengono frammenti , citazioni, evocazioni, forme e 
archetipi classici; la specificità del tema evidenzia 
una strana complessa relazione tra progetto con­
temporaneo e storia dell'architettura (vedi Lotus 
n.38). 

1983d 
D'Amato, Krier e Scott Brown con numerosi dise­
gni sul tema ''L'abbellimento della città: lavorare 
nei vuoti urbani" presentano la loro originale ri­
cerca formale in architettura (vedi Lotus n.39). 

1983e 
Presso la galleria A.A.M. di Roma si apre una mo­
stra dei progetti di Diana Agreste Mario Gandelso­
nas. 

1983f 
G. Accasto in "La casa nella casa": formula conside­
razioni su un 'architettura di Purini-Thermes e 
tratta dalla casa del Farmacista come progetto teo­
rico, della questione del modello e della tipologia, 
delle contraddizioni dell 'architettura nella costru­
zione dei disegni, della rinuncia alla semplicità e 
al razionale da parte degli autori umerosi dise­
gni (vedi Lotus n.40). 

1983g 
]. ]oedicke nel saggio "Moderno, Post-Moderno e 
la Tradizione" descrive la complessa problemati­
cità della scelta di continuità o interruzione del 
rapporto con la storia, citando tra gli altri Loos e 
]enks. Disegni (vedi Hinterland n. 27). 

1983 h 
Massimo Scolari pubblica "Forma e Rappresenta­
zione della Torre di Babele" (Vedi: "Rassegna", 16, 
1983). 

1983i 
A Milano presso la galleria Disegni di Architettura 
di A. ]annone Ardui no Cantafora espone i suoi la­
vori in: "15 stanze per una casa". 

1983j 
Analisi della produzione più recente dei progetti 
di laurea. Sono presentate le tesi di laurea di al­
cune facoltà di Architettura italiane, in particolare: 
Facoltà di Palermo (relatore prof. Leone), Fac. di 
Milano (relatore prof. G. Grassi), Fac. di Reggio 
Calabria (relatore prof. F. Purini), Fac. di apoli 
(relatore prof. S. Bisogni), Fac. di Venezia (rela­
tore prof. Gregotti), Facoltà di Firenze (relatore 
prof. A. Natalini) (vedi Casabella 10 n. 495). 
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1983 k struzioni anche a Parigi con progetti di Portzam­
Disegni di O. M. Ungers per la ristrutturazione pare e Benamo per la Piace d'Italie (vedi Lotus 
della fiera di Francofone (vedi Casabella 11 n.41). 
n.496). 

19831 
La A.A.M./coop organizza un laboratorio di proget­
tazione attraverso l'invito, raccolto da circa 50 ar­
chitetti italiani , a presentare proposte progettuali 
inedite per le aree centrali di Roma. Il tutto se­
condo una strategia di aree e eli temi messi a punto 
con appositi dossier che rappresentano un esem­
pio tipico dello stile di lavoro della A.A.M./coop. 

1983m 
Disegni di progetto per il Teatro della casa della 
cultura a ChamberyLe Haut di A. Anse! mi (vedi Eu­
palino n.l). 

1983 n 
el saggio ''L'esposizione nel tempo" in "Figure, 

teorie e critica d'arte", anno l, n. 2-3, Alberto 
Cuomo definisce i caratteri de lla vicenda dell 'ar­
chitettura disegnata, intesa come forma architetto­
nica del "pensiero negativo", pervenuta alla fron­
tiera dell 'effimero. Dopo essersi soffermato sulle 
mostre "Assenza/Presenza" e ''La presenza del pas­
sato" Alberto Cuomo mette in evidenza come un 
es ito significativo raggiunto dall 'architettura dise­
gnata possa essere individuato nel suo essersi rap­
presentata in qualche caso nella città, come ad 
esempio nelle operazioni ispirate a Roma da ico­
lini ..... " n ruolo possibile egli scrive (quello del 
farsi pagina effimera) che denuncia come la chiu­
sura nelle gallerie private o pubbliche dell 'archi­
tettura, quale oggetto prezioso testimone di una 
fine, essa stessa inizio di un'epoca nuova, sia di 
fatto un arretramento .... ". Criticando l'autoconfi­
narsi dell 'architettura disegnata nel "museo" Al­
berto Cuomo denuncia la perdita della sua capa­
cità di produrre critica, disorientamento, reali 
contrade! izion i. 

1983 o 
La galleria MM/COOP, diretta da Francesco Mo­
schini organizza la mostra "Il privato nell 'arch itet­
tura italiana dal dopoguerra acl oggi. Taccuini di 
viaggio, quaderni di appunti, riflessioni e note". 
Questo "sguardo indiscreto" nell 'intimità immagi­
nativa, è la prima presentazione al pubblico dei 
quaderni privati di appunti degli arch itetti italiani 
e si configura come una messa a confronto singo­
lare e rivelatrice di quattro distinte generazioni. 
1984 

1984 
1984a 

1984 b 
Massimo Scolari pubblica "Progetto e immagine di 
Architettura" (vedi "Casabella", 504, 1984). 

1984 c 
Franco Puri n i pubblica a Londra, presso I'Architec­
tural Association, il volume "around the shadow 
line: beyound urban architecture", con un saggio 
introduttivo di Micha Bandi n i dal titolo "Roman in­
ventions" e con interventi eli Vittorio Gregotti e eli 
Pierluigi Nicol in. el momento in cui l'architet­
tura disegnata si presenta come fenomeno in via di 
esaurimento questo libro intende invece rilan­
ciarne la validità con l'intenzione di stabilire il 
ruolo propositivo clell "'invenzione" grafica in 
quanto momento strutturale della ricerca in archi­
tettura. I disegni sono presentati successivamente 
allaAAM. 

1984d 
Il rapporto tra costruzione e linguaggio e quello 
tra edificio e forma urbis sono i temi che maggior­
mente rappresentano l'approfondimento teorico 
e metodo logico dei grandi progetti raccolti sotto il 
titolo ''L'architettura e grande stile". Si tratta dei di­
segni di progetto per il museo di Gibellina (F. Ve­
nezia), per il teatro Carlo Felice di Genova (Gar­
della, Rossi), per l'edificio per uffici a Buenos Ai­
res (Rossi Braghieri), per il conservatorio a Parigi 
(Portzamparc), per la ricostruzione dei Prinz Al­
brecht Palais a Berlino (G. Grassi) (vedi Lotus 
n.42). 

1984e 
M. De Michelis in ''L'Altra città - il panorama di 
Berlino di Camafora" presenta il grande dipinto 
circolare, le vedute di città famose, la riprodu­
zione di frammenti di episodi (luoghi non reali) 
come città analoga di architettura. Disegni di pro­
getto per "l'architettura e grande stile" sono quelli 
di Ungers per il museo a Francoforte sul Meno, di 
Stirling per il museo a Stoccarda e la grande moda­
natura-progetto per il centro civico di Castelforte a 
Latina di Purini-Thermes; i disegni per ''La grande 
modanatura" rappresentano il carattere eccessivo, 
dell'immagine e la disorganicità del progetto; l'im­
magine "eroica" rappresenta la tautologia urbana 
e la memoria presunta della città (vedi Lotus n.43 ). 

1984f 
otevole l'interesse suscitato a Milano dalla collet­

tiva n.l di A Camafora, R. Krier, A Rossi , A. Sarto­
ris, M. Scolari. pre so la galleria Disegni di Archi­
tettura di A. ]annone. 

]. Hejduk in "oltre Berlin Masque" presenta pro- 1984 g 
getti per I'I.B.A. trattando l'autonomia e la ric- S.Holl nel progetto del "ponte di case a Manhat­
chezza figurativa delle prime realizzazioni a Berli- tan" e nelle "caratterizzazioni individuali" pre­
no. Progetti di ngers, Siza, R.Krier; esempi di co- senta studi su lle varianti di uno stesso tema archi-
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tettonico, varianti formali e tipologiche su una 1984 p 
stessa struttura compositiva. In " na Siedlung per gli anni '80" è presentata una 

rassegna dei progetti redatti per il concorso per la 
1984 h realizzazione del complesso residenziale eli Forel­
J. Hejcluk presenta disegni eli varianti planimetri- lenweg. Disegni el i O. M. Ungers, R. Krier, A Rossi, 
che e studi degli elementi dell 'architettura ''La n ca- Miss ing Link. (vedi Casa bella 11 n. 507). 
ster/Hanover Masque 1983/84- la comunità delle 
differenze", esempi come la casa dell'attore in 1984 q 
pensione, la casa della vedova, la casa dell 'uomo eli In " Progetto per una biblioteca pubblica a Latina" 
argilla rossa, il carro dei vestiti , la casa del capoma- è presentato il progetto eli). Stirling. Sono riportati 
stro e altri ancora rappresentano gli elementi si- disegni di progetto. (vedi Casa bella 11 n. 507). 
gnificativi della sua poetica (vedi Lotus n. 44). 

1984 r 
1984 i P. Portoghesi in "Ritorno alla città - Ampliamento 
E. Valeriani in "Il luogo della morte tra memoria del teatro dell ' Opera di Roma" commenta il pro­
ed immaginario" presenta numerosi disegni e rea- getto el i L. Quaroni. Sono riportati i disegni eli pro­
lizzazioni per la città reale ed il suo doppio inquie- getto ed inoltre i disegni dello stesso Quaroni per 
tante: immagini dell 'antico e mimesi delle forme " n complesso polifunzionale a Palermo" (vedi 
delle necropoli . "Memorials" eroici e Stile nazio- Eupalino n.2). 
naie (vedi Hinterland n. 29-30). 

1984j 
M. De Giorgi e A Torricella curano le interviste ad 
otto protagonisti con posizioni emergenti nell 'ar­
chitettura contemporanea in "Atlante comparato 
dell 'architettura contemporanea". Le interviste si 
strutturano attraverso le relazioni di: Tatao Anelo, 
Frank Gehry, Vittorio Gregotti , Rem Koolhaas, 
Aldo Rossi, Alvaro Siza, Quinlan Terry, Robe n Ven­
tur i. Disegni (vedi Modo n. 69). 

1984k 

1984 s 
Disegni di progetto per la ricostruzione del Co­
losso el i Roma. Disegni di: C. Aymonino, A Aymo­
nino, S. Giulianelli , L. Tugnoli. (vedi Eupalino n. 
2). 

1984 t 
P. Portoghesi analizza il progetto di M. Graves per 
"The Humana Builcling". Sono inoltre riportati i 
disegni della "Glazer House" e della "Ohio State 
Universi!)'" (vedi Eupalino n. 3). 

In "Venti idee per il Lingotto" M. Zarcl ini presenta 1984 U 
il concorso eli idee per il riutilizzo del Lingotto. Di- Disegni eli F. Puri n i, L. Thermes e D. Mocligliani 
segni dei progetti presentati al concorso da: C. Pel- per il " Municipio el i Castelforte" (vedi Eu pali no 
li ,). Stirling, V. Gregotti, G. Bohm, R. Meier, D. La- n3). 
sdun, H. Hollein , Gabetti e Isola, R. Piano, G. Au-
lenti (vedi Casabella 5 n. 502) 1984 V 

C. D 'Amato commenta alcuni progetti eli Machaclo 
1984 l e Silvetti . Disegni dei progetti redatti per "Chicago 
Franco Pur ini con 'Paesaggi teorici' presenta Tribune", "Dom Competition", "Falk Resiclence", 
presso la AAM. di Roma i disegni per 'Around the "Down Town Club" (vedi Eupalino n. 3). 
shaclow line'. 

1984m 
In "Stirling a Stoccarcla - L'attitudine del Cama­
leonte" G. Polin analizza il progetto di). Stirling 
per la Staatsgalerie di Stoccarcla. Disegni del pro­
getto (vedi Casabella 6 n. 503). 

1984 n 

1984w 
F. Montuori in "Aree archeologiche e progetto 
moderno" esamina le proposte di sistemazione el i 
alcune aree archeologiche, in partico lare per 
Piazza dei Cinquecento e per Piazza Vittorio. Dise­
gni di A Di Noto, G. Milani, F. Montuori (G.R.AU.) 
(vedi Eupalino n. 3 ). 

ote sulla mostra: "Images et lmaginaires d'Archi- 1984 X 
tecture" di Massimo Scolari. L'autore fa considera- Francesco Moschini pubblica sul Corriere della 
zioni generali sui criteri orcl inatori della mostra, sera " n archivio per i disegni di Riclolfi ". 
sottolineando la rinnovata attenzione per il dise-
gno eli architettura. Disegni di R. Piano, L. Krier 

1985 (vedi Casabella 7-8 n. 504). 

1984 o 
In "S. Leucio- Cinque proposte per un territorio", 
C. Magnani analizza i progetti presentati per S. 
Leucio. Disegni eli A Siza Ve ira, L. Krier, F. Venezia, 
F. Puri n i, L. Thermes, R. Plunz (Vedi Casabella 9 n. 
505). 

1985 a 
La "Terza mostra Internazionale d'Architettura", 
curata da Aldo l~oss i nel quadro del! 'attività del set­
tore Architettura della Biennale di Venezia, segna 
la consacrazione internazionale del fenomeno 
dell'architettura disegnata, costi tuendo contem-
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poraneamente l'inizio della sua parabola discen­
dente. Organizzata secondo il modello del con­
corso, la mostra vede la partecipazione di un gran­
dissimo numero di architetti la cui provenienza in­
ternazionale consente ad Aldo Rossi di allestire un 
panorama pressoché completo delle tendenze in 
atto. Il disegno dimostra in questa occasione di es­
sere divenuto esso stesso un "mass media" e di 
aver conseguentemente perduto gran parte della 
propria capacità di provocazione disciplinare e 
del proprio carattere di luogo privilegiato per l'in­
novazione linguistica. Il grado di convenzionalità 
assunto dall 'architettura disegnata si rivela ormai 
capace di sottoporsi al suo contenuto in una auto­
riflessione che determina un apparente plusva­
lore delle soluzioni rappresentate. I concorsi che 
interessano Venezia ed il Veneto prevedono come 
premi i "Leoni di Pietra", una targa disegnata dallo 
stesso Aldo Rossi , assegnati tra gli altri agli italiani 
Giangiacomo D'Ardia, Franco Purini, agli ameri­
cani Peter Eisenman, Daniel Libeskind, Robert 
Venturi. 

1985 b 
David Palterer presenta il progetto di massima del 
concorso per l'ampliamento del cim itero di Jesi. 

1985c 
Clementina Barucci presenta i nuovi architetti ro­
mani, tentando un approfondimento delle remati­
che dell 'atmosfera romana con riferimenti a Qua­
roni, Tafuri e Purini. 

1985d 
Presso la galleria AAM. di Roma si apre una mo­
stra monografica su Pierluigi Eroli del G.R.A.U. in­
titolata "racconti di architetture e pitture", seguita 
da Roberto Mariotti sempre del G.R.AU. con "S. 
Gregorio Magno- Ricostruzioni al Blu cobalto". 

1985e 
Il ruolo del dettaglio architettonico è trattato da A 
Paris attraverso l'esame della produzione romana 
(vedi Comrospazio genn. giu.). 

1985 f 

estreme propaggini nel momento in cui la svolta 
postmoderna restituendo all 'immagine d'architet­
tura una sua centralità determina una radicale ri­
forma della stessa idea di progetto. 

1985 g 
Franco Purini e Laura Thermes espongono il loro 
lavoro all 'America Accademy di Roma in una mo­
stra sul tema: "La pianta centrale tra due forme del 
progetto urbano", presentata da Costantino Dardi 
con un testo dal titolo "Retorica versus eloquen­
tia", pubblicato successivamente nel numero 513 
di Casabella. 

1985 h 
Paolo Portoghesi pubblica con i tipi di Laterza 
"Giovani Architetti Italiani"; con una raccolta di te­
sti anche a cura degli autori descrive quella gene­
razione che, ereditando dalla precedente lo scon­
tro con i difensori della ortodossia modernista, 
continua "la rivoluzione della memoria", attra­
verso la raccolta di una eredità frammentaria, che 
è "messa a frutto .. . con pazienza costruttiva aspet­
tando prima di cimentarsi con la concretezza del 
fare , di possedere un bel gruzzolo di esperienze 
conoscitive e di convinzioni radicare". Un indi­
rizzo comune al lavoro di questi architetti è ri­
scontrabile nell'esigenza di una rifondazione di­
sciplinare che "ha orientato ricerca e desiderio 
verso una reintegrazione del Razionalismo, inter­
pretato come la stagione eroica della architettura 
moderna e come il momento definitivo di cesura 
tra antico e nuovo". Il secondo indirizzo vede "il 
riconoscimento di una nuova condizione intellet­
tuale: quella cosiddetta 'postmoderna', basata pro­
prio sulla impossibilità di una fondazione teorica 
e sulla necessità di dar conto, nelle singole disci­
pline, di una grande svolta epocale simile a quella 
che caratterizzò l'awento della società industria­
le". Sono presenti molti nomi tra cui G. Accasto, F. 
Cellini, A Anselmi, C. D'Amato, G. D'Ardia, G. 
Grossi, T. Paris, A Passeri, U. La Pietra, G. Leoncilli 
Massi , F. Leoni, F. Pierluisi, D. Passi , F. Pecoraro, G. 
Priori, F. Purini, M. Seccia, A Sotgia, M. Scolari, L. 
Thermes, C. Toraldo di Francia. 

In un saggio dal titolo "Architettura", incluso nel 1985 i 
catalogo della Mostra ''L 'Italie aujourd'huì/Italia A Vidler in "Il castello nella casa- un progetto di 
oggi" - aspetti della creatività italiana dal 1970 al G. Ranalli a New York" descrive i disegni di pro-
1985 (organizzata a Nizza dal Ministère de la Cui- getto per l'interno di una casa come "palco nel tea­
ture e dal Centre National d'Art Contemporain di tro del mondo", costruendo paragoni tra imerio­
quella città), Francesco Dal Co traccia un quadro rità e fortezza, sogno e progetto (vedi Lotus n.46). 
della ricerca italiana nel quale all 'architettura dise-
gnata viene riservato uno spazio marginale, rela- 1985 j 
tivo ai soli pittori/architetti Cantafora e Scolari; ma P. Portoghesi presenta alcune note sul concorso 
in realtà più che constatare il declino di un feno- della Biennale di Venezia per il nuovo ponte del­
meno, o la sua lateralità, lo scritto di Dal Co mette l'Accademia commentando progetti di Purini, Canel­
in evidenza come alla completa definizione di una la, Cellini e altri e mettendo in evidenza questioni e 
vicenda, ormai ultimata, non corrisponda ancora relazioni sul rapporto ponte-oggetto, ponte-monu­
la sua conclusione critica. Le premesse poste nel mento, ponte-passerella (vedi Lotus n.47). 
'77 da Irace risultano per ceni versi inutilizzate, 
probabilmente a causa della complessità di un pa- 1985 k 
norama nel quale alcuni esiti concreti dell 'archi- Franco Purini nel saggio "Nove figure per il dise­
tettura disegnata si affiancano alle sue stesse gno di architettura", scritto per il numero 64 di 
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Op. cit. , propone uno schema interpretativo ca­
pace di suggerire una fuoriuscita dalle categorie 
ormai consuete con le quali era stato definito il 
ruolo del disegno. na teoria della rappresenta­
zione come teoria del "rappresentarsi" veniva po­
sta come traguardo di una azione "decostruttiva" 
dei contesti sia di quelli fisici che di quelli costi­
tuiti dalle "scritture". 

19851 
M. Ferraris ed E. Manzini nell'articolo "Interroga­
tivi della post-modernità" presentano attraverso 
disegni e fotografie gli "Immateriali " come nuovi 
materiali con cui deve confrontarsi la post-moder­
nità. A Parigi una originale iniziativa tenta di rap­
presentare l'irrappresentabile (vedi Modo n. 78). 

1985m 
Disegni di progetto del grattacielo realizzato nel­
l'area della Fiera di Francoforte da O. M. Ungers 
(vedi Casabella 3 n. 511). 

1985 n 
Presentazione degli ultimi progetti di G. D'Ardia: 
progetto per un grattacielo, progetto per due edi­
fici a Berlino, progetto per un'ipotetica città flu­
viale della provincia veneta, progetti per alcune 
vi lle, progetto per il monte dei cocci a Testaccio 
(vedi Eu pali no n. 4). 

1985 o 
In "Un sogno un des iderio" P. Portoghesi com­
menta gli "Studi di Abitazioni" di F. Cellini e . Co­
sentino, redatti per la mostra "Futurama" di To­
rino (vedi Eupalino n. 5). 

1985 p 
Esame delle più recenti proposte progettuali di 
Dario Passi. Progetti realizzati per: "Concorso per 
un parco urbano a Bologna", "Sistemazione di 
piazza della Moretta a Roma", "Concorso per l'O­
pera de la Bastille", "Progetto per il nuovo mercato 
di Testaccio", "Sistemazione di piazza della Rovere 
a Roma". Hanno collaborato: G. Muratore, F. Cara­
pacchio, C. Lococo, G. Roscia, L. Asti, L. Gentile, F. 
Noberini, S. Di Pasquale, C. Casini , F. Bramerini. 
(vedi Eupalino n. 5). 

1985 q 
Analisi degli ultimi progetti di R. Bofil: "Moschea 
di Bagdad", "Les Echelles du Baroque at Montpar­
nasse" (vedi Eupalino n. 5). 

1985 r 
Francesco Moschini cura un ciclo di dieci trasmis­
sioni radiofoniche sul tema "Oggi l'architettura in 
Italia", con interviste e dibattiti. Intervengono: A 
Anselmi, C. Aymonino, C. Dardi, F. Irace, F. Purini, 
L. Quaroni, A Rossi, per la rubrica "paginone" di 
Radio Uno. 

1985 s 

su l rapporto tra teoria e progetto. no dei primi 
interventi è quello dedicato a ''L 'impossibile storia 
dell 'architettura". 

1985 t 
Sul tema delle radici storiche del rapporto tra di­
segno e progetto, ma soprattutto su quello dello 
spinoso confronto tra disegnatori di progetti e 
progettisti di disegni , Gianni Contessi pubblica a 
Bari il saggio "Architetti-pittori e pittori-architetti, 
da Giotto all 'età contemporanea". Si veda anche il 
suo articolo ''L 'architettura come arte della rap­
presentazione", in "Intelligenza dell'effetto, la 
messa in scena dell'opera d'arte, Milano-Firenze 
1985. 

1985 u 
Presentato da Aldo Rossi e corredato da un saggio 
di Giann i Contessi esce il volume "Architetture" di 
Arduino Cantafora che raccoglie disegni e dipinti 
dell'architetto milanese. Il libro si configura come 
un dittico che affianca al registro della scrittura, e 
di una scrittura fortemente letteraria, quello della 
pittura, in uno scambio incessante che si traduce 
in una poetica dell'ambiguità, in una figurazione 
"narrativa" che nell 'opposizione tra silenziosi in­
terni e laconici esterni coniuga motivi razionalisti 
a coloriture romantiche, trasalimenti della memo­
ria ad esaltate immagini di un futuro eroico della 
città. Il libro viene riedito nell '88 con una postfa­
zione di Francesco dal Co. 1985 v 
"Anni 80, cinque sedi": una mostra ramificata in 
più sedi- Roma, Bologna, Imola, Ravenna, Rimini 
-compie un primo bilancio su Arte, Architettura e 
Design degli anni '80. La sezione architettura è affi­
data a Fulvio Irace e Francesco Moschini, curatori 
della relativa sezione del catalogo che annovera 
presenze nazionali ed internazionali. 

1986 
1986 a 
La galleria Apollodoro di Roma presenta una per­
sonale di Massimo Scolari nella quale prosegue la 
sua ricerca di un "luogo" assoluto attraverso la rap­
presentazione mitica dell 'immaginario architetto­
nico. 

1986 b 
Alessandra Ponte in "paesaggi artificiali- il caso di 
Humphry Repton" descrive attraverso disegni le 
vedute e le rappresentazioni di paesaggi teorici in 
stretta relazione al paesaggismo e allo scenario na­
turale (vedi Lotus n. 52). 

1986c 
Organizzata da Gianfranco eri si apre a Velletri 
una mostra dal titolo "Il progetto del disegno: do­
dici esperienze" Il catalogo raccoglie contributi di 
Francesco Moschini e di Laura Thermes. 

Francesco Moschini cura il paginone centrale di 1986 d 
Rinascita per i temi di Architettura sempre centrati Presentazione dei progetti redatti per "I Vuoti 
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della città di Benevento", disegni di H. Tesar, F. Pu- linguaggio dell'architettura moderna si risolve in 
rini , L. Thermes (vedi Casa bella 12 n. 530) . rea ltà in una serie eli specularità tra Antico e Nuovo 

che ricordano le rifless ioni concettuali di Giulio 
1986e 
In "Architetti della giovane generazione" sono 
presentati alcun i progetti di F. Puglielli (vedi Casa­
bella 12 n. 530). 

1986f 
Presso la galleria Accademia Albertina di Torino 
viene allestita una mostra di disegni di Architettura 
eli Aldo Rossi dal 1967 al1985. ll catalogo, edito da 
Mazzotta, raccoglie disegni dal gallaratese alle 
case IACP per la Giudecca. Una questione impor­
tante per il mestiere è l 'identificazione tra disegno 
e modello. 

1986 g 
presso la A.A.M. coop si apre la mostra di Luca 
Scacchetti "Viaggio intorno alla mia stanza" forme, 
oggetti , architetture dal1 975 al1985. 

Paolini. 

1986 k 
È pubblicato il catalogo della mostra di Arduino 
Cantafora "Dipinti da Berlino", per iniziativa della 
Commanclerie Van Sentjean, imega, Olanda. Si 
tratta di un ciclo eli quaranta opere svolte tra il 
1985 e i l 1986 a Ber lino su sollecitazione della 
DAAD con borsa di studio per permanenza in sito. 

19861 
Esce in Francia il primo numero di una rivista di 
grande formato e eli grande pregio dal titolo "Vais­
seau de pierres/Architectures", dedicato intera­
mente agli architetti romani. La rivista anticipa i pro­
getti elaborati dai migliori architetti romani per il 
"Laboratorio di progettazione" awiato dalla AAM/ 
COOP Architettura Ane Moderna di Roma nel 1983 
su incarico dell'assessorato al centro storico della 

1986 h città, durante la ge tione aymoniniana: una sorta 
Manfredo Tafuri pubblica per i tipi della Giulio Ei- quindi di pre-catalogo di una mostra "interrotta". 
naudi Editore S.p.a. la Storia dell 'Architettura I ta-
liana 1944-1985. 

1986i 
Si apre a Roma la galler ia Apollodoro di Giovanna 
Massobrio, architetto e studio a di storia del gusto, 
autrice di opere sulla moda, sul costume, sull 'arre­
damento, collaboratrice di Paolo Portoghesi. In 
numerose pubblicazioni Giovanna Massobrio fa 
della sua galleria il più importante centro eli irra­
diazione di quella parte della cultura postmo­
clerna che identifica nella rivisitazione della storia 
e nel culto della memoria i suoi luoghi teorici e 
poetici. Ampia è la presenza della pittura "anacro­
nistica" e citazionista; interessanti i tentativi di ri­
fondare il design in un contesto nel quale la "ripe­
tibilità" dell 'oggetto è negata dalla sua individuali­
tà, spinta fin sulle soglie dell 'eccezionalità; co­
stante l'attenzione per l 'architettura disegnata, 
non solo documentata dalle mostre eli Massimo 
Scolari e di Arduino Cantafora, ma soprattutto 
dalla grande tela eli Pirluigi Eroi i che rappresenta, 
sullo sfondo di un'architettura class icheggiante, 
mutuata dal tipo della scenografia teatrale a qu inte 
prospettiche, i personaggi più noti della "scuola 
romana". 

1986j 
Pubblicato a Roma per i tipi eli Gangemi Editore, il 
libro "Dopo l'amnesia: restitutio et renovatio r­
bis Romae" di Pirluigi Eroli e Paolo Portoghesi 
propone una completa ricomposizione di Roma, 
sostenuta da un "ascolto" attento e partecipe della 
sua storia. In questa opera il disegno si assume 
completamente il compito e la responsabilità di 
prefigurare il futuro della città che, seppure pen­
sato all'interno di una concezione storici ta dell'e­
voluzione di Roma, non cade nell'equivoco mime­
ti co, suscitando al contrario i plusvalori dell'im­
maginazione "analogica". L'appareme rifiuto del 
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1987 
1987 a 

ella XVII Triennale di Milano Massimo Scolari 
presenta l 'installazione "casa del collezionista" 
con una ricostruzione dell 'Arca di oè in legno di 
abete (m 10X5X3) e una ser ie di venti acquerelli di 
soggetto architettonico ben riprodotti nel relativo 
catalogo. 

1987 b 
La XVII Triennale di Mi lano propone come terreni 
progettuali nove grandi città italiane. Roma, Firen­
ze, Venezia, Ancona, Palermo, apoli, Tor ino, Mi­
lano si configurano come paradigmi di un'archi­
tettura della città che, ormai trasceso il piano del­
l'urbanisti ca, intende superare i propri dispositivi 
"analogici" in vista della determinazione di più 
consistenti categorie d'intervento costruite sul 
rapporto tra paesaggio e contesto, tra linguaggio e 
tipologia. Ciscun progetto urbano è coordinato da 
un responsabi le. Gli architetti incari cati di questa 
opera eli orientamento e di ricomposizione dei 
contributi dei progettisti invitati sono Franco Puri­
n i, Adol fo Natalini, Luciano Semerani , Marco Por­
ta, Pasquale Culorta, France co Venezia, Pietro De­
rossi, Pierl uigi icolin. Partecipano tra gli altri 
Ignazio Gardella, berto Siola, Luigi Pisciotti , Re­
jana Lucci, Dante Rabitti , Orio! Bohigas, Roberto 
Gabetti e Aimaro Isola, Cino Zucchi, Guido Canel­
la, l o h n Hejduk, Giorgio Grassi, Emi lio Battisti , An­
tonio Monesti roli. La sezione romana curata da 
Franco Purini ospita, oltre i progetti degli archi­
tetti invitati , i comributi di Peter Eisenman, di Co­
l in Rowe e di Ludovico Quaroni. 11 Lavoro di 
Gianni Accasto, Al essa n do Anselmi, Francesco Cel­
lini , Claud io D'Amato, Giangiacomo D'Ardia, 
Vanna Fraticelli, Renato icolini , Franz Prati , Laura 



Thermes è sintetizzato da quattro grandi tele di 
Pirluigi Eroli le quali , ricollegandosi alla tradi­
zione della pittura romana d'architettura, da Ri­
dolfi a Libera, riconducono l'architettura dise­
gnata alla sua dimensione trattatistica, alla sua vo­
cazione propagandistica, alla sua natura di "mani­
festo". 

1987 c 
M. Brusatin in "viaggio nel viaggio in Italia" pre­
senta i disegni di progetto per le città immaginate 
alla XVII Triennale di Milano (ved i Lotus n. 53). 

1987d 
Peter Eisenman in "Architettura e retorica" ricono­
sce che l'impulso postmodernista in architettura 
ha imposto una giusta restaurazione della figura­
zione e si chiede se nella lettura e interpretazione 
del linguaggio architettonico sia possibile sosti­
tuire alle tradizionali figure estetiche e metafori­
che la figura retorica., intesa come idea cu ltural­
mente determinata, contenente potenti significati 
simbolici e evocativi (Vedi "Eidos", l, 1987). 

1987e 
Franco Purini e Laura Thermes propongono pro­
getti e disegni presso la sede romana della Cornei! 
Universi t)' di Palazzo Massimo. el suo testo intro­
duttivo dal titolo 'l 'eterno presente" Emilio Batti­
sti "storicizza" l'esperienza dell 'architettura di in­
venzione dimostrandone l'acqu isita funzionalità 
alla "normalità" della ricerca, condizione nella 
quale va riconosciuto un suo potenziale limite. 

1987f 
Dario Passi espone le sue opere dal1980 al1986 in 
una mostra organ izzata dalla A.A.M. Coop in coli. 
con gli incontri Internazionali d'arte. 

1987g 
In "Tre opere recenti" sono commentati i più re­
centi progetti di A Natalini , sono riportati alcuni 
disegni dell 'autore. (vedi Casabella 3 n. 533). 

1987 h 
Disegni di C. Dardi relativi ai progetti eli recupero 
edilizio a Pianura e a Miano ( A). (vedi Casabella 
9 n. 538). 

1987i 
A Milano presso la galleria Disegni di Architettura 
di A.Jannone Massimo Scolari presenta "Hipnos". 

1987j 
Presso palazzo Taverna a Roma sono esposte 
opere dal1980 al1986; la mostra i svolge in colla­
borazione con gli incontri internazionali d'arte. 

1987 k 
Si tiene al Museo eli Castelvecchio a Verona la mo­
stra già presentata al Deutsches Architecturmu­
seum di Frankfurt am Main dedicata alla nuova 
scuola romana curata da Vincenzo Pavan che ha il 
pregio di fornire un primo bilancio complessivo 

della situazione del dibattito a Roma, come si 
evince anche dal nutrito catalogo. 

19871 
Viene pubblicato in Italia "Roma eu es Bauen- La 
nuova scuola di Roma, a cura di H. Klotz e V. Pavan, 
DAM, Arsenale Editrice, Venezia 1987. Si tratta del 
catalogo della mostra omonima presentata al 
Deutsches Architekturmuseum di Francoforte dal 
3 ottobre al 22 novembre dell '87. Viene offerto un 
ampio e significativo panorama dell 'arch itettura 
romana contemporanea. Sono presenti, fra gli al­
tri , lavori di Accasto, Anselmi, Aymonino, Cellini, 
D'Amato, Dardi , D'Ardia, De Feo, Portoghesi, Puri­
ni, Thermes, Quaroni. Il catalogo include saggi di 

orberg-Schulz, Muratore, Moschini, Purini, 
un 'intervista a Paolo Portoghesi e una scheda del 
Progetto Roma della XVII Triennale di Milano. Il 
legame della cultura romana con il disegno 
emerge con grande evidenza sia nella sua declina­
zione" "neoaccademica" e "storicistica" che nella 
sua formulazione più legata alla tradizione del ra­
zionalismo romano e in particolare al modulo fi­
gurativo, fortemente formalizzato e concettualiz­
zato, delle tempere di Adalbeto Libera. 

1987m 
Nel saggio "La Nekyia degli architetti", nel volume 
" ltime dimore", a cura di Vincenzo Pavan, Arse­
nale Editrice, Venezia, settembre 1987, Vittorio 
Savi dimostra come l'architettura disegnata sia or­
mai capace di dar luogo ad una lettura critica che 
ne riflette l'autonomia duplicandola in un nuovo 
"genere" della scrittura. Deponendo sul disegno 
la sua natura di utensile, l'architettura può con­
frontarsi frontalmente con la propria interiorità 
mentre la scelta della pagina la riconsegna all 'at­
mosfera sospesa del "trattato". 

1988 
1988a 
Esce per i tipi eli Giancarlo Politi editore il libro 
"Arte in Italia 1960-1985". Nel suo saggio dal titolo 
"Architettura e disegno postmoderno" Giacinto Di 
Pietrantonio effettua una circostanziata ricogni­
zione della ricerca svolta all 'interno dell 'arch itet­
tura disegnata enucleanclone i nodi e riproponen­
dola come una vicenda ancora aperta soggetta ad 
una pluralità di esiti. Privilegiando l'aspetto "arti­
stico" del disegno d'architettura, l'autore indica 
nella permanenza di un atteggiamento critico nei 
confronti della disciplina come istituzione un 'atti­
tudine sperimentale, come pratica del limite delle 
sue categorie specifiche, e indica nella conferma 
di una strategia che si risolve in un "'accelerazio­
ne" figurativa del linguaggio la possibilità di un 
rinnovamento. 

1988 b 
ella Galleria A.A.M. Francesco Moschini presenta 

il "Laboratorio di progettazione 1988", raccolta 
monografica di proposte progettuali su Cerreto 
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annita. Sono esposte, e raccolte nell 'ampio cata­
logo, opere di: BDR Architetti Associati , go Co­
lombari , Giuseppe De Boni , Stefano Cordeschi, 
Giangiacomo D'At·dia, Ari ella Zattera, Mimmo Ge­
ria, Mario Seccia, Franz Prati , Luciana Rattazzi. 

1988c 
ella nuova edizione della sua "Storia dell 'archi­

tettu ra contemporanea" Renato De Fusco inseri ­
sce, all 'i nterno della sua sezione VIII, "Il codice 
delle micrologie": ampi riferimenti all"'architet­
tura di carta", fatta oggetto di un autonomo para­
grafo. L'autore riconosce in essa "non solo una vo­
cazione aristocratica di non contaminazione con 
la realtà costruttiva, bensì un fenomeno assa i più 
complesso, alimentato da altri problemi , primo fra 
tutti il forte legame col referente della sto­
ria." .. ... "In tal senso l'architettura disegnata per un 
verso costituisce un richiamo all 'ordine class ico­
razionale, per l'altro una contestazione della con­
testazione, quella dell 'architettura-happening, in­
tenzionata, come s'è detto, a non lasciare tracce. 
Viceversa gli architetti-disegnatori sono decisa­
mente impegnati a !asciarne, a trovare nella storia 
ispirazione e sostegno, a progettare spesso nel 
piano della situazione urbana ad operare a tLmi i 
costi perfino in mancanza di una committenza". 

1988d 
el saggio "Il disegno dell 'architetto e l'opera 

d'architettura", in "Mario Botta, studi preliminari 
per la Banca del Gottardo a Lugano", Editori Sal­
viani e Company, Lugano, Benedetto Gravagnuolo 
si sofferma sul rapporto tra architettura costruita e 
architettura disegnata, assumendo quest'ultima 
non tanto come momento "preparatorio" dell 'edi­
ficio quanto nel suo aspetto eli opera compiuta 
essa stessa, manufatto "virtuale" che si pone in pa­
rallelo rispetto all 'esito concreto dell 'operazione 
costruttiva della quale costituisce una sorta eli du­
plicazione concettuale, d"'alterità" che nella va­
riante pertiene all '"alterazione", alla critica. 

1988e 
Gianni Contessi pubblica l'articolo "Il gran teatro 
dell 'architettura. Labirinti della rappresentazio­
ne", in "Atti dell 'Accademia Clementina" n. 23, Bo­
logna. 
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Tre commenti recenti 
1989 a 
La Facoltà di Architettura di Roma con la vasta 
gamma dei problemi presenti che si coniugano con 
le contraddizioni tipiche della situazione romana, è 
oggetto eli un supplemento del n.l1 6 della rivista 
Modo. Molti gli interventi: Franco Purin i nega l'esi­
stenza eli una scuola romana e ricorda la categoria 
strutturale geneticamente legata alla città: 'l'inva­
denza della storia'; Paolo Portoghesi sottolinea come 
la scuola di storici romani abbia un passato ma non 
un futu ro nel senso che la tradizione degli studi sto­
rici ha ripreso a Roma una caratteristica più filosofica 
che critica e creativa: c'è una rinnovata fiducia nella 
neutralità del mestiere eli storico; Costantino Dardi 
ritiene che la specificità didattica della facoltà di 
Roma risieda "nella maggiore e patticolare enfasi ri­
posta nell 'insegnatnento del disegno e della storia"; 
Francesco Moschini con le collane delle edizioni 
Kappa, i cataloghi del centro Di e la AAM. COOP ha 
il merito di aver indirizzato verso i grandi temi del 
dibattito architettonico nei quali "aver privilegiato il 
disegno è servito a ribadire la necessità eli mante­
nere l'architettura nell 'an1biente della ricerca come 
momento autoriflessivo .. .. per un progetto che con­
servi la propria vocazione teorizzante nel momento 
stesso in cui si fa realistica promessa di architettu ra"; 
Paola Coppola lamenta la fase ancora iniziale in cui 
si trova la ricerca teorica sulla composizione archi­
tettonica, sottolinea inoltre l'importanza del dotto­
rato eli ricerca nella direzione dell 'approfondimento 
delle metoclologie per la ricerca e la formazione 
scientifica. 

1989 b 
el n.152 eli Flash Art, nel contesto eli un 'intervista 

curata da Giacinto di Pietrantonio, Franco Purini 
sostiene il primato del disegno di architettura nei 
confronti del costruire all'interno della constata­
zione di una sorta di genetica inconciliabilità dell 'm·­
chitettura rappresentata con quella realizzata. 

1990 a 
el n.154 di Flash Art Manfredo Tafuri , in una in­

tervista curata da Giacinto di Pietrantonio, 
esprime un giudizio negativo sulla vicenda dell 'ar­
chitettura disegnata che lui decifra come un feno­
meno sostanzialmente estraneo alla problematica 
dell 'architettura, pur riconoscendo d1e al suo inizio 
"corrispondeva ad una nuova istanza sperimentale". 
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Architettura disegnata 
negli USA 
di Livio Sacchi 



l 

l 

La vicenda dell 'archirer-

1 

tura disegnata, per come è 
convenzionalmente in­
resa in ambito europeo e 
italiano in particolare, as-
sume negli Stati Uniti una 
dimensione molro diver-

___ _____J sa. Quesro per una serie 
abbastanza evidente di ragioni. Prima di tu no vari­
levato che in America non si è mai smesso di co­
struire, gli architeni hanno in genere sempre dise­
gnato architenure pensate in primo luogo per es­
ser realizzare. Va poi deuo che la cu ltura architet­
tonica è stata nel suo complesso meno critica ri­
speuo alla società di quanto lo fosse allora in Euro­
pa; se critica c'era, era comunque sviluppata dal­
l'interno, in un clima di sostanziale consenso ideo­
logico. Tunavia gli anni Settanta sono stati anche 
negli Stati Un iti un periodo di fecondo rinnova­
mento linguistico, un grande momento di rifonda­
zione le cui rad ici sono chiaramente rintracciabili 
nei fermenti creativi degli ultimi anni Sessanta. 
Ciò ha coinciso, soprauuno per coloro che rappre­
sentavano i segmenti più avanzati e sperimentali 
della cultura americana, con un periodo che per 
molti aspeui si connota in maniera molro simile al 
suo omologo europeo. on a caso la linea dell 'ar­
chitettura disegnata si è configurata con maggiore 
evidenza in quei centri in cui più forte e sensibi le 
era l'influenza europea, a NewYork in particolare, 
e all 'interno eli gruppi che rendevano a dare di sé 
un 'immagine molto simile a quella offerta dagli ar­
chiteni europei. Come spesso accade, ciò che era 
naro come un atteggiamento di sfida ai modi pre­
cosrituiti e più condivisi di essere architetto, non 
esente peraltro da atteggiamenti snobisrici, di­
ventò presro patrimonio com une di una società, 
quella americana, che è sempre stata molto veloce 
nell 'assumere- e di conseguenza nello svuotare 
di significato- i fenomeni più trasgressivi. Il dise­
gno, alla fine del decennio, monopolizzava l'atten­
zione in ogni studio di progettazione, anche in 
quelli più periferici, anche in quelli più grandi e 
pertanto più legati ai ferrei meccanismi dell 'indu­
stria delle costruzioni. 

Il gruppo più toccato dalla vicenda dell 'archi­
tettura disegnata è certo quello che è sraro da noi 
identificato con la ricerca accademica(l): archi­
reni che hanno fatto della costruzione teorica del­
l'architettura il proprio punto di forza. Docenti 
prima che costruttori, intellettuali di spicco prima 
ancora che progettisti, si tratta eli architeni la cui 
cond izione esistenziale sembra presentare, come 
s'è detto, notevoli affinità con i colleghi europei. 
Non a caso alcuni di essi sono, in realtà, europei ed 
altri hanno vissuto, studiato o lavorato in Europa. 
Alcuni anni fa Tafuri parlò di <<sublimazione della 
propria separatezza» a proposito della struttura 
organizzativa del lavoro intellettuale in America: 
<<il fenomeno è generale, nell'America degli anni 
70: ma a ew York esso sembra avere il proprio 
epicentro. Esattamente nella città che aveva vissu­
to, negli anni 20 e 30, un'avventura architenonica 
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collettiva, in presa diretta con il pubblico e con 
una committenza aggressiva che perseguiva con 
lucidità i propri disegni espansionistici, un 'élite di 
intellettuali tende oggi a separare il proprio lavoro 
da ogni condizionamento strutturale, per dar vita 
a polemiche rurre interne al limbo in cui si auto­
confina. Se ciò accade, significa che, raggiunti alti 
livelli di integrazione complessiva nei seuori de­
terminanti, ci si può permettere di alimentare 
spazi ben ritagliati per la cu ltura, affidando loro il 
compito di intrattenere piacevolmente un pub­
blico selezionato. Sarà sufficiente fare attenzione 
che l'area concessa al gioco puro non compro­
metta l'efficienza di quei senori determinanti. Dal 
camo loro, seduti intorno al tavolo verde faticosa­
mente conquistatosi, i nuovi giocatori si intranen­
gono in poker la cui posta è la semplice sopravvi­
venza. Eppure, in tale modo, nuovi circuiti di pro­
duzione e fruizione vengono creati: l'architettura 
viene esibita nei propri cinémas d'essai. Nessuna 
speranza, per essa, di influenzare strutture o rap­
porti di produzione: nessuna ipotesi riformista 
sembra aver diritto di asilo nei nuovi conventi in 
cui monaci pazienti ritrascrivono e commentano i 
codici della tradizione moderna. Un equilibrio, in-
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taccato solo dal nubifragio el i crisi istituzionali os­
servate con fata listico distacco, si istituisce così fra 
architetture di apparato e ricerche formali di 
cwanguardia».(2) Oggi la scena sembra sensibil­
mente modificata: al "gioco puro" di sopravviven­
za, al limbo dei circuiti separati sembra si sia sosti­
tuita una ricerca spregiudicatamente saldata ad 
una professionalità ceno colta e controllata, ma 
anche segnata da notevole aggressività gestionale. 
Dopo anni di lavoro la stessa marginalità che carat­
terizza comunque l'attività dell' intellettuale e del­
l'architetto, tend a trasformarsi, acl occupare più 
spazio, ad instau rare un dialogo più maturo con il 
potere politico ed economico. Ma è altrettanto evi­
dente che siamo spesso di fronte all 'output cu ltu­
rale delle più agguerrite lobbies eli pensiero, spie­
tatamente chiuse nei confronti di tutto quanto non 
cresca e non si sviluppi all'ombra del proprio por­
tato ideologico. Così come il potere mostra una 
maggiore disponibilità, ma in misura proporzio­
nale all'accoglimento, da pane el i studiosi e teori­
ci, dei propri intoccabili e incliscutibili meccani­
smi. Forse siamo anche di fronte acl una sign ifica­
tiva caduta della conflittualità. Del resto lo stesso 
Tafuri rilevava come molti architetti iniziassero a 

rendersi conto del nuovo clima da "guerra fini­
ta"(3). 

Di architettura disegnata non si può non par­
lare anche per un 'altra area della scena architetto­
nica statunitense: quella che abbiamo definito del­
l'architettura come a ne( 4). Che l'architettura sia 
spesso intesa come arte e che l'architetto sia 
spesso considerato un artista militante, è feno­
meno abbastanza evidente negli SA. Ma pro­
viamo ad investigare come e a quali livelli fun­
ziona il rapporto fra architettura e arte. C'è, prima 
eli tutto, una visione "artistica" della progettazione 
architettonica, una visione che tende cioè a privi­
legiare la qualità estetica del progetto- quindi del 
disegno ed eventualmente dell 'edificio - sopra 
ogni altra, che fa , o tende a fare , di ogni progetto­
quindi di ogni disegno e di ogni edificio- un 'o­
pera d'arte. C'è poi il rapporto con la committen­
za, che è spesso "artisticamente" qualificata: artisti , 
designers, galleristi , critici , collezionisti , mecenati , 
personaggi tutti più o meno orientati verso una 
concezione della vita più affine alla performance 
eli quella normalmente condivisa dalla maggioran­
za. Ancora è interessante rilevare un 'analogia che 
è possibile stabilire fra arte e architettura. Uno dei 
problemi più vistosi e condizionanti, in entrambi i 
settori, è certo oggi la ricerca del nuovo. L'inces­
sante proposizione di nuove mode, il continuo su­
peramento dei messaggi, diviene palesemente un 
modo per catalizzare l'attenzione di critica e pub­
blico, per indurre e provocare nuovi bisogni, per 
segnalarsi, dal ghetto della propria sovrastruttura­
lità, al mondo distratto e indifferrente del grande 
business. Il problema è sostanzialmente quello di 
provocare e indurre la committenza a consumare 
il più possibile, al pari di quanto avviene in tutti i 
settori commerciali sotto le spinte create dalle 
mode. Gli ambienti cu lturalmente più avanzati, so­
prattutto quelli delle due grandi aree metropoli­
rane di ew York e Los Angeles, sono nevrotica­
mente legati alle nuove mode. È un indotto natu­
rale dello strapotere della critica e della perversa 
moltiplicazione dei media. na strategia collau­
data e ormai raffinatissima, basata sull 'artificiale e 
rapidissima messa in orbita di fenomeni destinati 
ad autodenunciare la propria prematura obsole­
scenza solo dopo poco. on è chi non veda l'im­
portanza del disegno in un meccanismo di questo 
tipo. 

no dei personaggi in assoluto più legati al 
mondo dell 'architettura di egnata èjohn Hejduk, 
poeta fra i più puri e inquietanti della cena con­
temporanea. Poeta prima che architetto, artista e 
raffinatissimo disegnatore prima che progettista, 
docente e intellettuale prima che costruttore, il 
suo lavoro si connota soprattutto come rigorosa e 
intransigente attività di ricerca, nel solco di un 'oni­
rica e metafisica visione dell 'esistenza, e si accom­
pagna a un marcato interesse per il linguaggio e la 
parola (di qui il gusto per l'espressione poetica, 
per certe imbarazzanti performances teatrali) e 
per il disegno. Artisti come Braque, Gris, Le Cor­
busier purista, ma anche Léger e Mondrian hanno 
costituito i suoi riferimenti preferiti, sostituiti oggi 
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dall 'interesse per il «Solo vero pittore america­
nO>>(S) : Edward Hopper. Il disegno è per Hejduk 
alla base di tutto: disegno scisso dalla realtà, al di 
fuori di ogni problematica sociologica e stori ca. 
Disegno autonomo, spesso liberamente pensato 
per una vita autosufficiente, indipendentemente 
dalla rea lizzazione che ne contaminerebbe la pu­
rezza e l 'integrità concettuale. Le tecniche più di­
verse danno vita a composizioni sorprendenti, in 
cui spesso la parola scritta gioca un ruolo essenzia­
le. La loro stessa qualità è prima di tutto estetica, 
sempre fortemente evocativa, e poi, anche, pro­
gettuale. Si ri cordino le piante della Diamond 
House, pale emente riprese da Victory Boogie­
Woogie, un'opera di Mondrian del1943. Le scelte 
rappresentative sono spiazzanti e comunque for­
temente sperimentali: si pensi alle celebri assono­
metrie della casa Bernstein, che rinunciano di­
chiaratamente ad ogni allusione alla tridimensio­
nalità. L'analisi delle geometrie moderniste segna 
invariabilmente ogni ricerca progettuale: figure 
elementari come quadrati , triangoli e cerchi ruo­
tano e dialogano con più liberi profili sinusoidali. 
Emblematiche, in tal senso, la serie delle Wall 
Houses; la Bye House, in particolare, si presenta 
come un oggetto scultoreo, strutturato intorno al 
muro che funziona come sistema lineare aggrega­
tivo: la poeti ca di Le Corbusier si tinge qui dei co­
lori di Piero della Francesca. l progetti più recenti, 
come quelli elaborati per Milano in occasione 
della XVII Triennale o per I'IBA a Berlino, sem­
brano iniziare a percorrere strade ancor più poeti­
che e rarefatte: ci ricordano che è impossibile 
scindere le figura dell 'architetto da quella del do­
cente e del pensatore. Ci ricordano anche la pro­
fonda unità poetica del lavoro eli Hejcluk, in 
ognuna delle sue pur molte fas i. «<l pittore - disse 
una vo lta nel corso di una conferenza deii 'Archi­
tectural League di ew York - parte dal mondo 
reale e lavora verso l 'astrazione, e quando ha fini­
to, la sua opera è astratta rispetto al mondo reale. 
Ma l'architettura può prendere due strade diverse. 
L'architetto pan e dal mondo dell 'astrazione e, per 
la natura stessa del suo lavoro, procede verso il 
mondo reale. L'architetto di valore è colui che, a 
lavoro finito, è il più possibile vicino all 'astrazione 
originale ( .. . ) questo è ciò che distingue gli archi­
tetti dai costruttori ». 

L'osservazione di Heiduk sembra perfetta­
mente in sintonia con una delle figure più interes­
santi e intellettualizzate d'Ameri ca: Peter Eisen­
man. La ua scuola, L'Institute for Architecture and 
Urban Studies, divenne nei primi anni '70 il nu­
cleo più importante della reazione estetica a New 
York. Soprattutto interessante, per la vicenda del­
l'architettura disegnata, è il suo primo, più concet­
tuale periodo, quello delle case uni familiari , se­
gnato da progetti definiti in assenza eli luogo. Ri­
cerche tese all 'esplorazione sintattica del pau-imo­
n io segnico del neo-plasticismo, da Mondrian a 
Van Doesburg, da Oud a Van't Hoff a R.ietveld ; ma 
presenta anche sorprendenti analogie con quanto, 
in quegli stess i anni , andava sperimentando un 
grande artista quasi coetaneo el i Eisenman: Sol Le-
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witt. È il periodo delle case da I a X, che va dal1968 
al1976: una sorta di analitica dissezione dell 'archi­
tettura, influenzata da Colin Rowe e dalla lettura di 
Chomsky, che ha portato anche, incredibilmente, 
alla realizzazione di alcune di esse. Alla ricerca 
progettuale corrisponde con puntualità la ricerca 
sui mezzi della rappresentazione, con esiti di in­
dubbio interesse culminati nella produzione di un 
sofisticato modello assonometrico, fruibile cioè 
correttamente solo da un determinato punto di vi­
sta, elaborato anamorficamente proprio per 
quella complessa enigmatica cerebrale composi­
zione che è la House X. Oggi Eisenman sta co­
struendo in tutto il mondo una straordinaria serie 
di edifici che sembrano molto lontani da tali pri­
me, criptiche ricerche. Pure la rappresentazione 
della sua architettura, adesso prevalentemente 
computerizzata, continua ad essere al centro del 
suo lavoro. Rappresentazione che dichiara aperta­
mente la sua fittizia e artificiale esistenza. Il pro­
getto non è più fissato secondo il codice del class i­
cismo, ma funziona piuttosto a livello dislocativo, 
intervenendo a modificare strutture e significati 
precedenti. i tratta in effetti del portato teorico 
sondato nei disegni per la Fin D 'Out HouS, pro­
getto ambiguo, frutto della decomposizione del­
l 'oggetto a partire dal suo stesso nome. Vengono 
qui esplorate esplicitamente le strade della desta­
bilizzazione, attente più alla topologia che alla 
consueta geometria euclidea. Il risultato è tutto 
giocato sull 'indeterminatezza di una condizione 
sospesa fra presenza e assenza, <<che non comincia 
da nessuna pan e e non finisce da nessuna pan e, 
che esiste in un presente d'assenza e di presenza, 
sospeso fra ragione e pazzia, fra arte e follia»( 6). 

Di disegno d'architettura si è occupato pure a 
lungo ]orge Silvetti. Emblematiche le posizioni da 
lui espresse sul problema della rappresentazione, 
come less inghiano "momento pregnante" senza il 
quale l 'architettura non potrebbe esistere. <<Gli ar­
chitetti non costruiscono edifici. Gli architetti di­
segnano. Questo è ciò che facciamo, che si riallac­
cia alla questione della sostanza e della mater icità 
di una pratica e che definisce la pratica in sé; il la­
voro dell 'architetto come progettista e creatore 
dell 'edificio termina quando è finito il disegno ( la 
presentazione finale o in generale un modello ri ­
dotto dell 'edificio). L'implicazione eli questo fatto 
semplice risiede nel dato che la creatività in archi­
tettura appare solo nel momento della rappresen­
tazione, quel momento denso di parzializzazioni, 
di delirio e di occultamento, che è il momento ar­
tistico»(7). 

All 'estremo opposto va registrata la sfiducia 
verso il disegno el i personaggi tuttavia di assoluto 
rilievo sulla scena contemporanea. n esempio, 
emblematico, è costituito da I.M. Pei. Pei disegna 
poco, per sua esplicita ammiss ione: non più di 
qualche schema, qualche diagramma. La comples­
sità dei problemi posti dalla progettazione con­
temporanea gli sembra tale da non poter più esser 
riso lta con il disegno: << no, il disegno non è più 
così imporrante come lo era nel periodo Beaux 
Arts, almeno non per me»(S). 

(l) Cfr. L. Sacchi, Il 
disegno dell'archtiettw-ct 
amelicana, Laterza, 
Roma-Bari, 1989. 
(2) M. Tafuri, La ,Vèra e t! 
labtiinlo. Awnguardia e 
archtiettura da Piranesi 
agli anni 70, Einaudi, 
Torino 1980, p.357. 
(3) f ili, p.368. 
( 4) Cfr. L. Sacchi, op. ci t. 
(5) Cfr. B. Diamondstein, 
Amen'can Archtlecture 
Noll', Rizzo/i, ew York 
1980, p.131. 
(6) P. Eisenman, Fti1 
D'Out HouS, in Qvss 
Currents o.f Amen'can 
Archtiecture, 
"Architecwral Design" 
55, 112, 1985. 
(7)]. Sil11etti, 
Rappresentazione e 
creatit>lià ti1 architettura: 
t! momento pregnante, in 
G. Griitter, Il disegno 
degl/archtietliamen'cani 
contemporanet; 
Gangemi, Roma 1987, 
p. n 
(B) Cfr. B. Diamondstein, 
op. ci t., p. l 58. 



Regesto dell'architeHura disegnata in Usa 
a cura di Livio Sacchi 

1966 

R. Venturi 
Complexity and Contradiction in 
Architecture 
Museum of Modern Art, New York 166; trad. it., 
Dedalo, Bari 1984. 
Giudicato da Scully << il più imponame serino sul fare 
architettura dopo Vers une architecture di Le Corbu­
sier>>, ha costituito una significativa svolta nella teoria 
e nella pratica della composizione architenonica. 

C. Rowe 
The Mathematics of the Ideai Villa 
and Other Essays 
M/T Press, Cambridge Ma. 1976. 

na serie di saggi scritti da uno dei personaggi più 
influenri sulla scena architettonica americana. 
Rowe ha tenuto le fila di una delle più significative 
operazioni promozionali della vicenda americana 
dell 'arch itettura disegnata: il lancio dei Five come 
un fenomeno unitario. Due generazioni di archi­
reni formatisi alla sua scuola hanno rifondato il di­
segno d'architerrura, facendone uno strumento 
centrale del dibarrito archirerronico statunitense. 

1976 

L'architecture d' Aujourd 'hui 
n. 186, 1976 
New York in White & Gray, un numero monogra­
fico dedicato al dibarriro cu lturale della East Coast 
negli anni 70. on a caso l 'arch itettura disegnata­
farro assolutamente insol ito nel panorama ameri­
cano - svolge un ruolo da protagonista. Viene 
messo a fuoco il dualismo fra l 'esclusivismo "whi­
te" e l'inclusivismo "gray", fra una visione dell 'ar­
chiterrura come high art e un 'altra filtrata piuttosto 
attraverso il simbolismo dell 'arre pop. Fra le figure 
analizzare: Graves, Gwarhmey, Eisenman, Meier, 
Hejduk, Ambasz, Agrest/Gandelsonas, Machado/ 
Silvetti, Srern/Hagmann. Viene presenrato anche 
Delirious New York, un libro di Rem Koolhaas de­
stinato a diventare famoso. 

A cura di C. Gubitosi e A. lzzo 
Five architects NY 
Officina, Roma 1976. Con un saggio di M. Tafuri, 
Les bijoux indiscrets. 
Si tratta del cata logo all'edizione italiana della mo­
stra sui Five: Richard Meier, Perer Eisenman, Mi­
chael Graves,John Hejduk e Charles Gwarhmey.ll 
loro lavoro era, in quegli anni , quasi esclusiva­
menre disegnato. il rinnovamento linguistico in­
trapreso avrebbe poi portato i cinque ad es iti 
molto diversi sia sul piano sti li tico che su quello 
della pratica profe ionale. 
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1977 

R. Stern 
New Directions in American 
Architecture 
Braziller, New York 1977 
Uno dei pochi studi sull'architettura americana 
contemporanea realizzato da un architetto mi li­
tante. Si tratta tuttavia di un panorama piuttosto 
sintetico e prevalentemente limitato alle vicende 
della East Coast. 

Ch. Jencks 
The Language of Post-Modern 
Architecture 
Academy, London 1977 
Inclusivo e enciclopedico tentativo tassonomico 
sull'architettura più recente. Uno dei primi volumi 
sulla discussa nozione di post-moderno in archi­
tettura. 

1980 

P. Portoghesi 
Dopo l'architettura moderna 
Laterza, Roma -Bari 1980 
Il post-moderno visto dall 'Italia. n panorama del 
nuovo storicismo, scritto dal responsabile della 
Biennale della Strada oviss ima. 

B. Diamondstein 
American Architecture Now 
Rizzo/i, New York 1980 
Primo di due volumi che raccoglie una interes­
sante serie di interviste ai protagonisti della scena 
professionale americana. 

Ch. Jencks 
Late Modern Architecture and Other 
Essays 
Rizzo/i, New York 1980 
Fa il paio con il precedente The Language of Post 
Modem Architecture, mettendo stavolta a fuoco la 
scena tardo-moderna. Il lavoro di alcuni fra i pro­
tagoni ti della vicenda dell'architettura disegnata 
viene analizzato specificamente nel saggiofrratio­
nal Rationalism- The Rats since 1960. Si parla di 
europei quali Archizoom, Rossi , Scolari, Koolhaas, 
Zenghelis, Krier e di americani quali Eisenman, 
Meier, Graves, Hejduk. 

La Presenza del Passato 
La Biennale di Venezia, Venezia 1980 
Il catalogo di una delle più importanti biennali 
d'architettura veneziane, quella voluta da Porto­
ghesi per sancire il successo internazionale della 
linea post-moderna. Vi sono raccolte architetture, 
prevalentemente disegnate, dei migliori arch itetti 
del mondo nel momento di maggior tensione del 
post-modern architettonico. Le facciate della 
Strada ovissima resteranno un simbolo dell'ar­
chitettura di carta. 
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a cura di C. Jencks 
Post Modern Classicism. The New 
Synthesis 
"Architectural design Prati/e ", Academy, London 
1980 
Primo volume di una serie che vedrà in seguito 
edizioni più ampie e prestigiose e che presenta un 
panorama mondiale della linea del nuovo classici­
smo nelle sue più diverse diramazioni. 

1981 

a cura di G. Pettena 
Richard Meier 
Marsi/io, Venezia 1981. Con un saggio di F. Dal 
Co, Le "allusioni" di Richard Meier 

C. Rowe, F. Koetter 
Collage City 
Il Saggiatore, Milano 1981 
Dal campus di Cornei!, Rowe ha plasmato genera­
zioni di giovani e ha esteso tangibilmente la sua in­
fluenza cu lturale in tutti gli Stati niti. Moltissim i i 
progettisti che ne hanno moltiplicato i messaggi 
architetton ici, propagandandoli capillarmente e 
applicandoli alla prassi costruttiva. Collage City è 
oggi concretamente riproposta, alle più diverse la­
titudini, da giovani più o meno consapevolmente 
legati alla lezione di Rowe. 

a cura di P. Arnell e T. Bickford, 
Robert A.M. Stern 
Buildings and Project6s, 1965-1980 
Rizzo/i, New York 1981 
Primo volume monografico sul lavoro costruito e 
disegnato di Bob Stern. 

A pagina 137: 
Helmut]ahn, 
Chicago Tnbune Towe1~ 

1979. 

A sinistra: 
Peter Eisenman, 
HouseX, 
Disegno assonometrico 
schema H. 

A destra: 
Michael Graves 
Casa Roc/ifeller, 
1969. 



,. 

a cura di M. Casari , V. Pavan 
New Chicago Architecture 
Rizzo/i, Chicago, 1981 
Si tratta del catalogo di una importante mostra che 
segna la riproposizione di Chicago sulla scena in­
ternazionale. Tra i molti saggi presenti , notevoli 
quell i di jencks, Klotz, orberg-Schulz, Mi ller. 
Grande la cura dedicata alla elaborazione grafica 
dei progetti , tutti più o meno co llocabili all 'in­
terno del clima post-moderno. Disegni di Beeby, 
Booth, Cohen,jahn, Pran, Tigerman, e altri . 

1982 

P. Eisenman 
HouseX 
Rizzo/i, New York 1982. lntr. di M. Gandelsonas 
Impegnativo volume pubblicato con caratteri di 
stampa blu o rossi, mentre i disegni sono rigorosa­
mente a tratto. Vi è presentato il corpus completo 
dei progetti per le case da I a X, con un ermetico 
testo dell 'autore. Alla ricerca progettuale corri­
sponde con puntualità la ricerca sui mezzi della 
rappresentazione, con es iti di indubbio effetto 
culminanti nella produzione di un sofisticato mo­
dello assonometrico, fru ibile cioè correttamente 
solo da un determ inato punto di vista, elaborato 
anamorficamente proprio per quella complessa 
enigmatica cerebrale composizione che è la 
HouseX. 

California Counterpoint: New West 
Coast Architecture 1982 
Catalogue 18, The lnstitute far Architecture and 
Urban Studies and Rizzo/i lnternational 
Publications /ne., New York 1982 
Si tratta di uno dei famosi libretti editi dallo IAUS 

l 

di Eisenman. Viene qui presentata la più recente e 
sperimentale produzione californiana. 

The California Condition. A 
Pregnant Architecture 
La Jol/a Museum of Contemporary Art. La Jolla 
1982 ' 
Catalogo di una mostra organ izzata dal Lajolla Mu­
seum of Contemporary Art in cui compaiono un 
gran numero di disegni, modelli e di veri e propri 
lavori artistici che documentano la produzione 
progettuale di alcuni fra i più creativi architetti 
della W est Coast, da Gehry a Grondona, da Moore 
a Mayne e Rotondi , da Thomas Gordon Smith a 
William Turnbull jr. Il tutto è preceduto da un 
lungo saggio di S. Tigerman. 

O. Boissière 
Gehry, Site, Tigerman, Trois 
Portraits de l'Artiste e n Architecture 
Moniteur, Pari, 1982 
Interviste accompagnate da una serie di brevi 
saggi per mettere a fuoco il lavoro di alcuni fra i 
personaggi più rappresentativi dell 'architettura 
come arte. Anche in questo caso è evidente come 
il messaggio de ll 'architetto sia compiutamente 
espresso attraverso l'elaborazione grafica, spesso 
di grande qualità artistica. 

a cura di H. Powell e D. Leatherbarrow 
Masterpieces of Architectural 
Drawing 
Abbeville Press, New York 1982. 

n'antologia del disegno d'architettura. ella se­
zione conclusiva sono raccolti e commentati gra­
fici di Venturi , Krier, Terry, Si te e altri. 

1983 
P. Goldberger 
On The Rise. Architecture and 
Design in a Post-Modern Age 
Times Books, New York 1983 
Sono qui raccolti una lunghissima serie di articoli 
pubblicati dall 'autore sul "New York Times" sui 
temi di maggiore attualità fra quelli che hanno se­
gnato la scena culturale americana degli anni Set­
tanta. Si parla, naturalmente, anche di architettura 
disegnata, di gallerie specializzate nel disegno 
d'architettura ecc. In particolare nell 'articolo A 
post-modem "Stage Set'' è recensita la Biennale ve­
neziana dell 'SO, esportata a San Francisco nell '82. 

1984 
Richard Meier Architect 
Rizzo/i, Ne w York 1984. Introduzione di J. 
Rykwaert. Postscript di J. Hejduk 
La maggiore e più completa monografia dedicata 
al lavoro di Richard Meier. 

D. Littlejohn 
The Life & Work of Charles W. Moore 
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Ho/t Rinehart Winston, New York 1984 
Lunga e dettagliata biografia, scritta sotto forma el i 
"romanzo architettonico", dedicata ad uno dei 
maggiori protagonisti de l rinnovamento lingui-
tico degli anni Settanta. Grande e poetico esem­

pio di architetto disegnatore, Moore è l'autore 
delle celebri "Architectural Fantasies", una serie el i 
piccoli disegni a inchiostro su carta giapponese­
quasi ideali illustrazioni per un libro come Le città 
invisibili di Italo Calvino o, se si vuole, una infant i­
lizzazione americanizzata degli inquietanti analo­
gh i schizzi di Pau! Klee- che meglio di ogni altra 
cosa ci forniscono la giusta dimensione per com­
prendere il mondo onirico, ingenuo e terrib ile 
che sta alla base della creatività di Moore. 

G. Celant 
Artmakers 
Feltrinelli, Milano 1984 
Il volume comprende una serie di saggi che spa­
ziano dall'architettura al design, dalle arti visive al 
teatro alla danza. ln particolare viene analizzato il 
lavoro di Frank Gehry, allora ancora non molto 
noto in Italia. 

1985 

American Architecture Now Il 
Rizzo/i, New York 1985 
Si tratta del seguito el i AmericanArchitecture Now. 
Una serie di lunghe interviste ai maggiori archi­
tetti americani che spazia da temi teorici agli 
aspetti più ordinari della condizione professiona­
le. Importanti pareri su l disegno e su l fenomeno 
dell 'architettura disegnata sono rintracciabili qua 
e là. Tra i molti progettisti intervistati Ambasz, Ei­
senman, Heyduk, Meier, Tigerman, Venturi e Scott 
Brown, Wines ecc. 

Cross Currents of American 
Architecture 
"Architectural Design ", vo/.55, n.1-2, 1985 
Scritti e progetti di Porphyrios, jencks, Graves, 
Gehry, Pelli , Stern, Eisenman, Meier, Duany, Bee­
by. 

Ph. Johnson 
Verso il Postmoderno. Genesi di una 
deregulation creativa 
Costa & No/an, Genova 1985. Introduzione di P. 
Eisenman. 
Il volume raccoglie una serie di scritti di Phi li p 
johnson. Si tratta di un privilegiato punto di vista 
su fatti e situazioni della scena architettonica ame­
ricana, filtrati da uno dei personaggi più autore­
voli e influenti degli anni Settanta. 

J. Hejduk 
Mask of Medusa 
Rizzo/i, New York 1985 

n grande volume che raccoglie scritti e disegni di 
uno dei protagonisti dell'architettura disegnata. 
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The Charlottesville Tapes 
Rizzo/i, New York 1985 
Raccolta delle presentazioni eli alcuni fra i mag­
giori architetti mondiali tenutesi, a pone chiuse, 
all ' niversità di Charlottesville, orth Carolina. 

a cura di H. Klotz, 
Postmodern Visions. Drawings, 
Paintings and Models by 
Contemporary Architects 
Abbeville Press, New York 1985 
Il volume propone un 'ampiaselezione dei disegni 
e dei modell i conservati al Deutsches Architektur­
museum di Francoforte. Si tratta della più impor­
tante collezione eli disegni d'architettura dal se­
condo dopoguerra ad oggi. 

1986 

A. L. Huxtable 
Architecture, Anyone? 
University of California Press, Berkeley Las 
Angeles 1986 
Una raccolta di articoli della responsabi le della 
critica architettonica al " ew York Times" dal 63 
all '82, tra i quali scritti su Rossi , Krier, Hejduk, Gra­
ves, Venturi, Meier. 

a cura di A. Sanmartn 
Venturi , Rauch & Scott Brown 
Academy, London 1986 
Una delle molte monografie dedicate al lavoro 
dello studio Venturi. 

a cura di E. J. Johnson, 
Charles Moore 
Buildings and Projects 1949-1986 
Rizzo/i, New York 1986 
La più completa monografia sul lavoro di Moore, 

Diana Agresc 
e Mario Gandelsonas, 
!?eStdenza estiva 
-prospettiva 



con saggi di Lyndon, Bloomer, Stern e altri. Sono culturali fra Italia e Stati Un iti. Saggi di Silvetti , Gra­
documentati i disegni di uno dei maggiori innova- vagnuolo, Schumacher, Sacchi, Scolari, Thermes, 
tori dei linguaggi dell 'architettura americana con- Battisti, Lynes, Lyndon, Einaudi, Trimarco. 
temporanea. 

a cura di L. F. Rueda 
Robert A.M. Stern 
Buildings and Projects, 1981-1986 
New York 1986 
Il più recente volume monografico su ll 'attività di 
Bob Stern. otevole la cura dedicata all 'elabora­
zione grafica dei progetti. 

a cura di D. De Long, H. Searing , R. 
Stern 
American Architecture, lnnovation 
and Tradition 
The Tempie Hoyne Bue/l Center for the Study of 
American Architecture, Columbia University in 
the City of Ne w York, Rizzo/i, Ne w York 1986 
Importanti saggi di Frampton, Scott Brown, Drex­
ler, Greenberg, Gwathmey, Roche e altri . 

The Architecture of Frank Gehry 
Walker Art Center, Minneapolis, Rizzo/i, Ne w 
York, 1986 
Si tratta del catalogo della grande mostra organiz­
zata in occasione del cinquantesimo anno di Geh­
ry. È raccolta la gran parte del lavoro di una delle 
figure più emblematiche della scena americana 
contemporanea. 

Emerging Voices. A New Generation 
of Architects in America 
The architectural League of Ne w York, Princeton 
University Press, New York 1986 
Una raccolta di architetture disegnate opera di gio­
vani progettisti dall '82 a11 '86. Notevoli gli elaborati 
di Ferri, Holl , Ames, Duany & Plater-Zyberk, Mor­
phosis, Fisher ecc. 

1987 

P. Eisenman 
La fine del classico 
CLUVA, Venezia 1987 
Con un saggio di F. Re/la 
Figure nel labirinto. La metamorfosi di una 
metafora. 

G. Grutter 
Il disegno degli architetti americani 
contemporanei 
Gangemi, Roma 1987 
Il volume è articolato in tre sezioni: la prima ospita 
un saggio sul disegno degli architetti americani; la 
seconda è costituita dalla traduzione italiana di tre 
scritti, rispettivamente di Michael Graves, Richard 
Oliver ejorge Silvetti su l disegno d'architettura; la 
terza da una rassegna di progetti e disegni. 

Metamorfosi 
n.6-7, settembre 1987 
Numero doppio interamente dedicato ai rapporti 

The Chicago Tapes 
Rizzo/i, New York 1987 
Il seguito dei già citati Charlottesville Tapes. Anche 
qui si tratta delle sbobinature dell'incontro di Chi­
cago fra i massimi architetti contemporanei. Tra 
gli altri: Stern, Krier, Agrest!Gandelsonas, Graves, 
Beeby, Gehry, Tigerman, Gwathmey, Koolhaas, Ei­
senman. 

1988 

R. De Fusco 
Storia dell'architettura 
contemporanea 
Laterza, Roma-Bari 1988 
L'ultima edizione di un libro che è oggi fra le più 
agili e diffuse storie dell 'architettura in Italia inclu­
de, nell'ultimo capitolo, Il codice delle micrologie, 
un importante paragrafo dal titolo L'architettura 
di carta. 

1989 

"Progressive Architecture" 
Giugno 1989 
Si tratta di un numero quasi interamente dedicato 
alla rappresentazione dell 'architettura negli Stati 

niti , dall 'ottocentesco impiego di disegnatori di 
mestiere- invalso ancora oggi- fino ai più avan­
zati esperimenti di grafica computerizzata. 

L. Sacchi 
Il disegno dell'architettura 
americana 
Laterza, Roma-Bari 1989 
Il saggio più recente sulla scena architettonica sta­
tunitense. L'ambiguità semantica implicita nel ter­
mine "disegno" caratterizza la lettura degli ultimi 
due decenni. Un lavoro che tende all 'individua­
zione di ambiti omogenei e di linee di tendenza ri­
conoscibili; ma che presta anche particolare atten­
zione agli elaborati grafici, quindi al disegno visto 
come categoria metalinguistica che consente un 
accesso diretto e immediato al linguaggio verso il 
quale significa, quello dell 'architettura vera e pro­
pria. Disegno inteso dunque, nel primo caso, nel­
l'accezione più ampia e generale di piano, di idea, 
di progetto; ma anche nell 'accezione più condi­
visa di delineazione grafica, di elaborato teso alla 
comunicazione dell 'architettura, costruita o pro­
gettata che sia. Si tende a non distinguere in tal 
senso i progetti realizzati da quelli rimasti su lla 
carta, convinti che anche questi ultimi siano co­
munque opere a buon diritto appartenenti alla 
storia dell 'architettura, che spesso hanno eserci­
tato un 'influenza maggiore di quelli effettiva­
mente edificati. 
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Il VOSTRO 
LAVORO. 

LE NOSTRE 
SOLUZIONI • 

Per rendere la potenza dell'informati-

ca pienamente utilizzabile, è necessa­

rio concentrare l'attenzione sugli in-

dividui che di questa potenza hanno 

bisogno. 

on solo sulla tecnologia . 

Capire cosa la gente vuole da un com-

puter significa vederla lavorare, co-

nascere i suoi problemi. 

È questa la filosofia aziendale di 

LINEA INFORMATICA: fornire so-

luzioni integrate per accrescere la 

produttività dei propri Clienti. 

Siamo stati i primi, in Italia, ad auto-

matizzare completamente la realizza-

zione di un quotidiano con Macin-

tosh'" . 

Abbiamo reso possibile l'integrazio-

ne tra mainframe e personal compu-

ter, PcMs-Dos eMacintosh"',perun 

miglior utilizzo dei dati aziendali. 

Molte sono le aziende, i professionisti 

e gli istituti universitari che ci hanno 

richiesto soluzioni per problematiche 

di office automation, editoria indivi-

duale, presentation e CAD. 

Ciò che in genere cerchiamo è un 

problema. 

Datecelo, sapremo trasforma rio in una 

soluzione ottimale. 

, 
• Appie Centre 

O Lineainformatica 
Perugia, Via Angeloni 80/ a, Tel. 075 / 5000213 
(r.a .), Telefax 075/ 623053; Foligno (PG), Via 
Garibaldi 81, Telefono 0742 / 57100-57587 
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CARATTERISTICHE 

periodicità semestrale 
uscite: aprile/ ottobre 
pagine 80/90 in b/ n 
prezzo fascicolo L. 20.000 

Nel numero 1, oltre a un articolo/ intervista di Enzo Bentivo­
glio a Ch. L. Frommel sul Corpus dei di segni di Antonio da 
Sangallo il giovane, i principali argomenti trattati sono: 
Stefano Borsi: << II progetto di Giuliano da San gallo per la loggia 
dei suonatori papali (Uffizi UA 283). Considerazioni e lettera­
tura interpretativa». 
Gabriella Ferri Piccaluga: «< l disegno di apparato tra decora­
zio ne e architettura». 
Gli archivi della congregazione dei Barnabiti. L'archivio della 
Casa Generalizia dei Barnabiti. 
Elda Sempio, Lorenzo Tosi: «L'archivio di San Barnaba a 
MilanO >> . Leonardo Di Mauro: << Una pianta del collegio barna­
bita di Napoli >> . Seguono numerosi altri artico li e segnalazioni 
dei disegni conservati nelle principali Raccolte e Collezioni 
italiane. 
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