Un aspetto della composizione architettonica

Il nuovo è da sempre ciò che consente alle arti di continuare se stesse e di evolvere. In questo senso esso è l’obiettivo primario di ogni espressione estetica. In effetti, se non si vogliono assecondare interpretazioni diverse o riduttive dei fenomeni artistici, non si può non convenire sul fatto che non esista alcuna finalità artistica in grado di eguagliare nelle sue intenzioni e nelle sue conseguenze la ricerca del nuovo. Per un verso la bellezza che si cerca all’interno di ogni forma d’arte si identifica  quindi con il nuovo, per l’altro è il nuovo stesso che si fa paradigma del bello per quanto riguarda le forme artistiche del passato. Nei paragrafi seguenti si tenterà di chiarire sinteticamente cosa possa significare questa affermazione per l’architettura, all’interno della convinzione fortemente sostenuta da chi scrive, che l’architettura sia un’arte e non solo lo strumento teorico e operativo che costruisce l’abitare umano.

Quando un architetto affronta un tema progettuale, qualsiasi esso sia, non fa mai uso di una lingua architettonica personale, ma un uso personale di una lingua condivisa, uno spazio lessicale entro il quale si muovono tutti gli architetti che agiscono in un dato periodo storico. Un uso che può essere anche talmente originale da sembrare unico, ossia inventato ex novo, ma che fonda in realtà i suoi caratteri su alcune operazioni che si effettuano su un certo numero di convenzioni di scrittura. Convenzioni che sono codificate con precisione nei loro aspetti grammaticali e sintattici, i quali possiedono una loro stabilità, rivelandosi insieme capaci di differenziarsi e al contempo di confrontarsi da vicino con analoghe convenzioni in vigore nelle altre arti. Secondo Roland Barthes la lingua è “un corpus di prescrizioni e di abitudini comuni a tutti gli scrittori di una stessa epoca”. Questa definizione può essere senz’altro valida anche per l’architettura. Rispetto alla lingua, ovvero a un sistema di consuetudini grammaticali e sintattiche, il linguaggio è l’esercizio della lingua, vale a dire il modo con il quale essa viene scritta e parlata dal singolo artista.

Le convenzioni sulle quali si basa qualsiasi lingua si definiscono nel tempo. Si tratta di periodi piuttosto lunghi nel corso dei quali un laborioso processo selettivo individua una serie di regole strutturali, di formule comunicative e di modalità di lettura delle scritture che sono prodotte dall’esercizio della lingua. Questa temporalità definisce nel suo complesso una riconoscibile dimensione storica. Essa è il luogo di ciò che viene di solito chiamato tradizione. In queste note, però, questo termine non vuole evocare quell’insieme di mitologie e di ritualità fondative, di fatti ancestrali, di memorie e di narrazioni stratificate che danno vita a epos identitari che si sono talmente consolidati da divenire quasi del tutto immodificabili. In una chiave più relativa la tradizione è intesa in questo scritto come l’esito del sedimentarsi  di procedimenti di scrittura; del costruirsi degli orientamenti tematici in ordinamenti che si sono progressivamente dotati di una forma reiterata; di motivi  che hanno acquisito via via plusvalori sempre più riconoscibili. In altre parole non si è voluto tenere conto  in queste brevi considerazioni dell’essenza più tradizionale della tradizione stessa, ammesso che questa affermazione non suoni come un paradosso. Per essere più chiari, al rivolgersi a quel versante sul quale si trovano Gustav Malher, Thomas Stearn Eliot e, tanto per citare un solo architetto, Paolo Portoghesi, si è preferito riferirsi a un orizzonte di senso meno legato a quelli che sono ritenuti i contenuti fondamentali della tradizione, tra i quali quelli relativi al principio di autorità. Si tratta di quell’area di contenuti profondi i quali, derivando dalle figure materne e paterne, si propongono come un luogo inaccessibile e misterioso, dal quale un senso di timore, e contraddittoriamente, l’aspirazione alla sovversione degli stessi fondamenti della tradizione. Non a caso, perché il discorso risulti ancora più chiaro la tradizione alla quale ci si rivolge in questo testo è il processo attraverso il quale una certa eredità nella quale confluiscono  dimensioni sociali, culturali, etiche, individuali, nonché quelli appartenenti a un ambito più vasto di quello personale, vale a dire riguardanti gruppi particolari, si modifica costantemente configurandosi come una sfera di contenuti in continua trasformazione. Contenuti detotalizzati, sottratti a quell’aura sacralizzante che accompagna spesso la nozione di tradizione. 

Se quanto è stato detto finora è giusto si può affermare che ogni architetto, a meno che non si rivolga alla  lingua del design, che è atopica e segnaletica, non può progettare architetture nelle quali non siano presenti risonanze storiche, ovviamente di intensità più o meno consistente. Va comunque chiarito che questa storicità può essere espressa da un’opera architettonica sia inconsapevolmente sia intenzionalmente. Nel primo caso tale storicità si rivela debole e atematica, facendosi inoltre casuale e, in fondo, irrilevante; nel secondo caso essa è invece parte essenziale della costituzione dell’opera, consentendo a questa di ricollegarsi ad altre architetture, passate, presenti ma anche future. Attraverso questi riferimenti un’opera consapevolmente storica può parlare secondo vari gradi di intensità e in modo più o meno diretto degli esseri umani che hanno vissuto vivono e vivranno l’abitare. Anche per questo l’esperienza della temporalità  si rivela necessaria.

La domanda alla quale occorre rispondere se si vuole esprimere la storicità consapevolmente, vale a dire considerandola come un elemento essenziale della composizione dell’opera architettonica, riguarda le modalità attraverso le quali tale storicità - che non si deve però tradurre nella riproposizione  di soluzioni stilistiche del passato, ma deve restare sostanzialmente evocativa - si può rendere evidente. La prima di queste modalità deriva della tipologia, una categoria da intendere non in senso distributivo o classificatorio, ma come la connessione relazionale tra gli elementi di un edificio, componenti che sono coinvolte in un gioco  gravitazionale che le lega in una concatenazione coerente di rapporti dimensionali e spaziali. La seconda modalità discende dalla visualità con la quale l’architettura viene osservata e interpretata in un certo momento storico. È noto che questa visualità si è iscritta nel Novecento nella percezione distratta di cui ha scritto Walter Benjamin. Questa acquisizione indiretta e distante dell’architettura colloca questa stessa sullo sfondo  con il risultato, però, di renderla, se possibile, ancora più presente perché non si è obbligati a prenderne atto. La terza modalità consiste nella rappresentazione della endemica conflittualità tra architettura e città, quel contesto tra il piano della conformità urbana e quello dell’individualità dell’edificio. Discendono da questo conflitto alcune contraddizioni dell’architettura che appaiono ineliminabili. Limitandosi a tre esse sono l’opposizione tra continuità e discontinuità, tra il radicamento e il dislocamento, tra l’appartenenza e l’estraneità. Contraddizioni, per inciso, che caratterizzano strutturalmente la relazione di un edifico con il proprio contesto. 

Sulla base delle considerazioni esposte nei paragrafi precedenti il nuovo non è altro che una scrittura nuova di quei temi invarianti che l’architettura ripropone da sempre. Una riscrittura la quale, misurando la differenza tra la formulazione primaria di questi temi e la loro traduzione in una architettura inedita consente di proporre significati linguistici in grado di esprimere a volontà di un futuro più aperto, libero e felice. In breve il nuovo in quanto tale in realtà non esiste. Esiste invece, come si è appena detto, la formulazione nuova di qualcosa che è già stato. Qualcosa che è in costante attesa di essere riconfermato e continuato.
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