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PREMESSA

“I miei pensieri guidano la mano e la mano dimostra se il pensiero è giusto”. La frase di Mies van der Rohe è meno semplice di quanto possa sembrare. Il di-mostrare infatti è più che mostrare, un dar prova. Si direbbe quindi che la mano metta alla prova il pensiero, il quale pure sembra la guidi, in una reciprocità che veda il pensare come un fare ed il fare della mano come un pensare. In Che cosa significa pensare?, testo tratto da un corso tenuto da Heidegger nel 1951-52, è affrontato il tema della mano, intesa non mera esecutrice quanto propriamente pensiero in atto, sì da incontrare l’analoga interrogazione di Derrida che vi dedica il saggio La mano di Heidegger. “Cerchiamo di imparare a pensare. – scrive Heidegger – Forse pensare è semplicemente la stessa cosa che costruire un armadio. È comunque un mestiere (Hand-Werk), un’opera della mano. La mano è qualcosa di particolare. La mano appartiene secondo la rappresentazione abituale al nostro organismo corporeo. Ma l’essenza della mano non si lascia mai determinare come un organo prensile del corpo, né spiegare sulla base di tale determinazione. Anche la scimmia ad esempio possiede organi prensili, ma non per questo ha le mani. La mano si distingue da ogni altro organo prensile, come zampe, artigli, zanne, infinitamente, ossia tramite un’abissalità essenziale. Solo un essere parlante, ossia pensante, può avere le mani e compiere così, attraverso la manipolazione, l’opera della mano. Ma l’opera della mano è più ricca di quanto non siamo disposti a credere usualmente. La mano non soltanto afferra e prende, non soltanto prende e urta. La mano porge e riceve, e non soltanto le cose, ma anche porge se stessa e riceve se stessa nell’altra mano. La mano trattiene. La mano regge. La mano traccia dei segni, perché probabilmente l’uomo è un segno... Ma i gesti della mano trapassano ovunque attraverso il linguaggio, e questo avviene nel modo più puro quando l’uomo parla tacendo. Infatti è solo in quanto parla, che l’uomo pensa: non il contrario, come crede la metafisica. Ogni movimento della mano in ciascuna delle sue opere si compie attraverso l’elemento del pensiero, in esso si mostra come gesto. Ogni opera della mano poggia sul pensiero. Per questa ragione il pensiero è la più semplice e quindi la più difficile, delle opere della mano dell’uomo. Quando viene il momento in cui essa vorrebbe essere completata”. Semplificando molto: secondo Heidegger il linguaggio è “la casa dell’essere”, nel senso che in esso si manifesta l’interrogazione propria all’uomo, l’esser-ci, il suo pensare su ciò che fa che sia ciò che è, l’essere appunto, sebbene questo non si dia nelle definizioni che gli si danno, e il tentativo di definirlo appare essere proprio alla metafisica. Allo stesso modo la mano, i cui gesti sono essi stessi pensiero/linguaggio, si pone in vista dell’essere e potrebbe dirsi che, se nel suo muoversi abituale lo perde presa com’è da un agire, ovvero da gesti, rivolto/i a uno scopo, in essa pure si apre la lichtung in cui l’essere si dona, allorché si fa essa stessa luogo del donare, non più prensile, ma aperta, “nel porgere se stessa all’altra mano”, senza una necessità, un senso definito, analoga alla luminescenza che si apre nel bosco o alla parola poetica che lo manifesta tacendo. Nel testo di Heidegger viene ripreso un verso dal poema Mnemosyne di Holderlin attraverso il quale il filosofo ribadisce la stretta relazione tra l’ente, l’uomo, quale esser-ci che si chiede dell’essere e il linguaggio: “Un segno (zeichen) noi siamo che nulla indica / Senza dolore noi siamo e abbiamo dimenticato la lingua in terra straniera”. Derrida, nell’assimilazione del termine zeichen, segno, a zeigen, mostrare, traduce: “Nous sommes un monstre privé de sens / Nous sommes hors douleur / Et nous avons perdu / Presque la langue a l’étranger”. Vale a dire che il “mostrare” che Heidegger attribuisce alla poesia la quale addita l’essere senza dirlo (privé de sens), viene inteso da Derrida come mostro, mostruoso. Anche Heidegger si interroga sulla mostruosità dell’uomo, sebbene in termini opposti a quelli di Derrida. Mentre la terribilità dell’uomo nel filosofo tedesco si dà nella dimenticanza dell’essere operata dalle definizioni della metafisica, per Derrida, nella parola poetica esaltata da Heidegger quale modo per metterlo in mostra, senza dirlo, come nella mano che si apre nel dono senza un fare determinato, viene meno l’aspetto sensibile, sì che l’una, voce senza voce, sia metafora della phonè metafisica, di un logos estraneo indicibile cui la vox darebbe parola, e l’altra, espressione del donare che appartiene al donarsi originario dell’essere, pure inteso estraneo al sensibile, all’esser-ci, laddove la manifestazione del dono propria all’animale-uomo è per il filosofo francese nella scrittura, connaturata alla mano e al pensiero, che lascia tracce delle sue apprensioni e comprensioni. Di qui la considerazione di Derrida circa il persistere di Heidegger nella metafisica e nel suo fono-logocentrismo.

Senza interrogarsi, oltretutto in questa troppo concisa esposizione, sugli aspetti filosofici dei due testi citati, se per entrambi i filosofi la mano, tacita testimonianza dell’essere o emanazione del corpo nella scrittura, è intesa non mero strumento quanto essa stessa pensiero, luogo del linguaggio, parlato o scritto, vale riflettere sull’affievolirsi dell’uso della mano nel nostro tempo. E forse è stato nel constatare il venir meno di tale uso, e si pensi al decadere dell’artigianato, ma anche dei gesti manovali nelle catene di montaggio o negli interventi chirurgici sostituiti da quelli di bracci robotici, ad aver indotto alcuni filosofi ad intendere il pensare una manifestazione del corpo, gesto creativo. Michel Serres ha registrato nelle nuove generazioni, la perdita del ricorso alla mano in favore del solo pollice, che i giovanissimi, da lui soprannominati “pollicini”, usano nel messaggiare con gli smartphone. Anche secondo Serres a tale perdita corrisponde un venir meno della riflessione. Ma poco male a suo avviso: affidando al computer la conservazione, la memoria, di tutte le informazioni che reggono il pensare e ricorrendovi quando è opportuno servirsene, i “pollicini” saranno più liberi di fantasticare, creare concetti anche, fuori da un pensiero rivolto a scopi. A non voler trarre conclusioni, nel confronto con le analisi contrarie più pessimistiche di autori come Anders, è indubbio comunque che, anche per l’architettura, non si dia più l’opera della mano, nel disegnare e nel pensare un progetto così come avveniva un tempo secondo la testimonianza di Mies. Ed anzi era proprio con la mano che gli architetti si scambiavano la parola attraverso la grafica che si faceva apertura, nel proprio pensiero, all’abitare da esprimere nell’opera affinché questa divenisse testo poetico, parola tacita, o modo di scrivere e lasciare tracce. Un agire della mano come pensiero, linguaggio, parola, scrittura, del tutto perduto negli automatismi dei dispositivi digitali utilizzati dalla progettazione, fondati questi, invece che sul confronto riflessivo, sull’incrociarsi di riflessi condizionati non necessitati dalla prossimità dello scambio di pensieri e privi persino della manualità in un uso del nostro arto come mera protesi la quale, priva di linguaggio, agito-parlato o scritto che sia, corrisponde alle richieste dei programmi computerizzati con gesti automatici preordinati.

Iniziato appena prima dell’epidemia, questo testo è stato originato dalla convinzione che l’architettura viva essenzialmente nel ricordo del suo passato, senza essere determinante nel definire gli spazi abitativi promotori di comportamenti individuali e sociali, i cui assetti vengono decisi altrove. Lo svolgimento della redazione e dell’insegnamento del progetto a distanza necessitato dalle restrizioni dovute alla diffusione del virus ha espropriato ulteriormente l’architettura dell’esercizio della mano e del pensiero per immergerla nei giochi autoerotici della grafica computerizzata e della stessa costruzione, sempre più indotti dal sexyappeal delle preconfezionate forme dettate dai programmi del digitale gli uni, e dai nuovi materiali creati in laboratorio, disponibili ad un previsto montaggio industriale privo di vera manualità, l’altra. In tale esercizio irriflessivo, malgrado possa considerarsi l’ottimismo di chi ritiene possibile realizzare, grazie alla tecnica, una sensibilità collettiva e, si direbbe, una sorta di corpo comune di esseri, animali, vegetali e cose, in un sentire neutro posto oltre ogni ragione e intelligenza singolare, proprio l’architettura, nel suo astrarsi dalla materialità dell’esercizio grafico e costruttivo che viveva, accentuato dalla pandemia, manifesta la mutazione in atto inducendo a chiedersi se i presidî che la determinano siano liberatori, rivolti, nella perdita delle tipologie e delle norme compositive urbane, a definire nuovi sistemi di vita più aperti, privi di steccati e confini, di razza, genere, sesso, casa, città, paesi, o non siano invece mezzi di una recondita astuzia atta a nascondere più estreme diseguaglianze e più accesi conflitti. Quanto appare evidente, nelle architetture realizzate e nelle vaghezze degli scritti degli architetti è il fatto che alla perdita dell’uso della mano – i disegni manuali di qualsiasi natura non riuscirebbero a rendere e controllare gli oggetti complessi progettati in 3D al computer – e del pensare quindi, corrisponda l’assenza di ogni domanda sul senso del progettare riconosciuto talvolta in teorie obsolete o in estetiche incomprese utili a fare da schermo alla sostanziale assuefazione al mercato. È probabile allora, così come emerge dallo sfaldarsi della disciplina, nelle più diverse scuole, in molteplici specialismi, che, all’architettura, il cui sguardo non è più rivolto all’archè, non valga più il nome, così come alla città che, in ogni dove, non è più città.







1. 
NEO-NEOBAROCCO O POSTUMANO?

San Giovanni decollato

Nell’Oratorio della concattedrale de La Valletta, a Malta, è esposta la tela più grande di Caravaggio, di oltre cinque metri per tre, raffigurante la Decollazione di San Giovanni Battista (1608), il santo protettore dei Cavalieri, la cui impressionante potenza visiva meritò al pittore l’accoglienza nell’Ordine dal quale fu successivamente radiato per aver partecipato, contravvenendo alla regola, a una rissa ai danni di un altro membro. La critica vuole che Caravaggio abbia seguito le indicazioni offerte dal Concilio di Trento1, riguardanti l’arte, anticipando la sintesi offerta nel De pictura sacra (1624) dal cardinale Federico Borromeo, il quale raccomanderà di bandire, nella rappresentazione di fatti e personaggi storici e sacri, pur nell’abbellimento descrittivo, ogni falsità rivolta a offendere i diritti della storia, a contraddire la verità e a deturpare la loro tradizione. Nel testo, tra le indicazioni sulle raffigurazioni dei santi, si affronta il modo di rappresentare San Giovanni Battista, che l’iconografia voleva recasse con le proprie mani la testa decollata. Dopo aver criticato tale idea in quanto non corrispondente alla verità storica e dopo aver raccomandato di non “profanare la gloriosa decollazione” con la presenza della “scellerata donzella che richiese la nobile e veneranda testa” o di “carnefici, satelliti e corpi seminudi di donne”, il Borromeo indica più onesto e opportuno “ritrarre o il tetro e orrido carcere nel quale il santo giacque, o l’annuncio della sua sentenza, o la scena della decollazione, o la cura dei discepoli per il cadavere, o la sua sepoltura”. Sebbene si possa arguire che il cardinale possa aver avuto presente, per i suoi dettami, il quadro di Caravaggio, in realtà la rampogna sembra riguardare anche il pittore che nello stesso periodo della Decollazione aveva dipinto altri due San Giovanni, da inviare forse ai cavalieri per farsi perdonare, uno con la testa sostenuta dal carnefice nell’atto di riporla nel piatto tenuto da Salomè seguita da Erodiade, esposto nella National Gallery di Londra, l’altro con la testa già deposta, e con i medesimi personaggi, collocato nel Palazzo Reale di Madrid. In questi dipinti, infatti, sono presenti, diversamente da quanto prescriverà il Borromeo, sia il carnefice che Salomè, la quale indossa due diversi mantelli, di colore bianco su abito nero in quello conservato a Londra, e rosso in quello di Madrid. Caravaggio aveva già scelto il soggetto di S. Giovanni Battista, sebbene non nel momento della decollazione, per altri cinque quadri, raffigurando il santo spesso nudo, a indicarne la natura umana nella sua povertà e innocenza, rivestito con drappi di colore rosso e, considerando che fosse edotto della simbologia alchemica2, è probabile che i cromatismi possano riferirsi a tale tradizione secondo cui il colore rosso è proprio alla rubedo, lo stato più alto che prevede il trascolorare della materia verso lo spirito. Per gli alchimisti, presenti pure tra le file dell’Ordine dei Cavalieri di Malta, il colore rosso simboleggia il culmine più elevato del vivente, rappresentando altresì il trasecolamento tra lo stadio materiale e lo stadio aureo, spirituale, quello delle nozze alchemiche dove convivono i contrari, o anche della comunione tra l’uno singolare e la molteplicità dell’universo, l’Unus Mundus, fusione tra dimensione materiale e spirituale e intreccio armonico della soggettività con il sovraindividuale, cui si giunge attraverso una triplice morte, dalla separazione dalla “terra dannata”, la parte più vile dell’uomo, sino al “corpo glorioso”, immortale, spiritualizzato e fatto di sostanza incorruttibile, una “quintessenza” generata dall’unione pacificata degli elementi diversi e contrari3. E difatti nel rosso persistono significati persino opposti come è nel suo ricorrere nei dipinti di Caravaggio dove, se la figura di Salomè in bianco e nero manifesta la relazione con la morte, allorché è ritratta con un peplo scarlatto espone la sua dissolutezza al servizio della malvagia Erodiade. Il rosso quindi, secondo Paracelso4 colore del fuoco e come questo mobile, lascia convivere, nei suoi molteplici cambiamenti, due stati e due significati, essendo proprio al sangue, linfa di vita ma anche, nel suo spargimento, segno di morte, tanto da essere in uso negli abiti delle prostitute e degli alti prelati insieme, simbolo dell’amore come dell’odio, ovvero della passione, delle emozioni, del sentimento, dell’espansività come dell’ira e della violenza, del cuore di Cristo come del volto del demonio. Nel dipinto riguardante la decollazione di San Giovanni il rosso del sangue è lo stesso in cui è intinto il pennello per la firma del pittore a indicare forse la sua vicenda personale dato il mutamento da condannato dalla Chiesa a cavaliere della croce cui la pena non è applicabile. Tutto, nel quadro, è in fieri, in via di trasformazione, non solo il santo raffigurato vivo con la testa ancora sul corpo ma in procinto di morire per il definitivo taglio, quanto il boia, con lo stiletto della “misericordia” (lo stesso nome della Compagnia dei Cavalieri di Malta) pronto a vibrare l’ultimo colpo, o l’ancella i cui colori, il bianco e il nero, la identificherebbero in Salomè, con il bacile teso ad accogliere la testa o, ancora, una vecchia, forse Erodiade, nel gesto di mettersi le mani al volto e un carceriere pure ritratto nel movimento dinamico del braccio che si allunga a indicare il recipiente. Oltre ai protagonisti, gli stessi spettatori, due prigioni che da dietro le sbarre osservano la scena, sono in una movenza interrotta, di attesa, che manifesta l’ansia del guardare e dell’intera azione. Il dinamismo dei gesti raffigurati viene ulteriormente esaltato dal fatto che l’evento è rappresentato sul solo lato destro del quadro mentre il lato sinistro, quasi vuoto, vede penzolare la corda cui era legato il santo, sì da rendere la temporalità in cui l’azione si svolge e insieme una contrazione istantanea del tempo che rapprende eventi e cose in una loro intima tensione quasi a volere invadano l’istante dello sguardo sino a incombere nello spazio oltre la cornice o a richiamarvi lo spettatore, secondo modi che identificano, fuori dalle serene proporzioni di un Piero, dalle ordinate prospettive di un Raffaello, esposte quiete alla vista, il carattere barocco del dipinto5.

E l’energia dirompente, incontenibile tanto da non poter dar luogo alla composta forma rinascimentale, di cui il quadro trabocca può dirsi sia la stessa che caratterizzerà l’arte contemporanea, il Futurismo, interpretato da Roberto Longhi quale movimentazione barocca successiva al classicismo cubista6, o l’Espressionismo, pure collegato al Barocco da Walter Benjamin.

A proposito del testo benjaminiano su L’origine del dramma barocco tedesco, Renato Solmi ha messo in luce come, avendo “per oggetto, metodo e contenuto l’allegoria” la sua stessa scrittura sia a propria volta allegorica, esercitata intorno ai lavori poetici dei minori, anticipatori o epigoni del postrinascimento, per dire dei maggiori, Calderon, Shakespeare e delle esperienze artistiche romantiche e espressioniste, ovvero sorta da una volontà sistematica per essere “critica”, rivolta a interrompere ogni fondata metodologia di analisi, storicista, visibilista o formale7. La lettura del Barocco in Benjamin risente dell’influenza di Alois Riegl sia nella considerazione circa la continuità tra il fare delle arti minori e l’emergere dell’opera d’arte singolare, dove l’importanza data alla personalità creatrice, all’unicum del capolavoro d’arte, cede il posto all’operatività anonima in cui meglio riluce il wollen artistico, sia nell’interesse per la fase del declino degli stili armonici, quale è quella barocca, ed è nell’allegoria che, per entrambi, manifestandosi la “disgregazione” dei nessi regolatori dell’unità stilistica, si riconosce il carattere del linguaggio, il suo convenzionalismo, il distacco dei segni dalle cose dove meglio trapela l’intenzione a fare, il wollen, come volontà d’arte8. Problematico già nel titolo9, il testo di Walter Benjamin sull’origine del dramma barocco nel suo riferimento al Riegl, più che al Panofsky o al Wölfflin10, mette in evidenza come sia nelle età decadenti, nelle epoche in cui l’opera artistica non manifesta una rotonda armonia, quanto la corruzione dei sensi, il proprio disperdersi nella contradditoria polisignificanza dell’allegoria, il distacco dei segni da ogni precisato contenuto, nel trauerspiel, ad aprirsi, dalle scoperte ferite, la volontà d’arte, il kunstwollen, idea-azione, disposizione che invoglia l’arte e, nella continuità tra quelle fratture e le “lacerazioni del presente”, l’anima profonda della vita, del suo ineludibile declinare11. Luogo frammentato in cui l’idea non perviene alla trasparenza tragica del simbolo-Nome che la identifica allontanandola come cosa in sé, per manifestarla quale lacerazione, assenza, muto impulso, il trauerspiel induce la medesima attività analitica che lo indaga a sperimentare la dispersione di ogni sistematicità e a perdere ogni conclusa definizione dello spirito che informa l’arte, da riconoscere solo quale wollen, volontà, di potenza, ma anche dolorosa ansia di vita12.

Secolo inquieto, come il seicento, spaesato tra turbamenti interiori, sociali, e scoperte scientifiche, tra la caduta dei saperi storici e le nuove aspirazioni della tecnica, determinanti un mondo mutevole, una realtà inafferrabile, anche l’ottocento, con il romanticismo, secondo l’analisi benjaminiana, sembra far propria la forma gonfia del trauerspiel barocco, quella dell’allegoria, ridondante ed insieme interrotta, lacerata, attraverso la quale rendere il molteplice differire del mondo e dell’esperienza, altrimenti inesprimibile. Ed infatti, se il decadere, anche quello dell’armonia di un’epoca, non è un tramonto quanto il carattere stesso della vita, a sua volta l’allegoria non è “caduta” dal simbolo classico, “tecnica giocosa per produrre immagini, bensì espressione, così come è espressione il linguaggio, e, anzi: la scrittura” sì che sia dato più all’allegorico dell’eclettismo che non al neoclassicismo, manifestare l’inquietudine ottocentesca di ricercare nuove, più terrene, ragioni. Cysarz, Creuzer, secondo Benjamin, hanno ben tracciato i confini tra il simbolo, quale plastica ed immediata incarnazione dell’indicibile, e l’allegoria, intesa mondana esposizione della storia “nei caratteri della caducità”, ma ciò non li ha portati “ad una nuova valutazione del modo allegorico d’espressione”. Le due forme, nelle loro definizioni, vivono una diversa temporalità. Momentaneo, breve, “conciso… come uno spirito che repentinamente appare, o come la luce di un lampo che improvvisamente illumina la notte”, è il simbolo; epos progrediente, saga, discorsività loquace, flusso di sensi, l’allegoria. E mentre il primo accoglie l’infinito che, al fine di non erompere dal suo recipiente troppo fragile verso un impronunciabile stupore, si compenetra nel finito della sua forma, la seconda sprofondando “nell’abisso aperto tra essere figurato e significare”, assume compartecipe, nei tormenti del linguaggio, la dialettica della storia. Così, “mentre nel simbolo, con la trasfigurazione della caducità fuggevolmente si rivela il volto trasfigurato della natura nella luce della redenzione, nell’allegoria si propone agli occhi dell’osservatore la facies hippocratica della storia come un pietrificato paesaggio primevo”. Entrambi si figurano nel corporeo, ma all’intero della figura umana rivolta, nella sua totalità simbolica, alla spiritualizzazione, si oppone nell’allegoria il suo smembramento, quello della sua immagine, essa pure frammento, runa, la suddivisione cioè delle sue passioni, la sua physis sensoriale, il dolore delle sue distinte carni, come diritto al corpo realizzato in fine solo nella morte, nella unità del cadavere cui è sfuggito ogni senso ed ogni spirito. Ultima realtà tangibile, rispetto all’eccedenza dei significati, al relativismo delle conoscenze, a sua volta traboccante massa plastica che evolve, nella pittura e nella scultura, secondo il Wölfflin, pure letto da Benjamin, verso l’impalpabile della luce, espressione della distanza e dell’allargarsi del senso, il corpo, come l’allegoria, nel dramma barocco, configura in sé la storia “in tutto quanto ha, fin dall’inizio, di inopportuno, di doloroso, di sbagliato” offrendole il volto ed anzi “il teschio di un morto”, facies in cui anche la storicità biografica del singolo non si offre nei lineamenti di un compiuto simbolo ma nell’enigma di un aspetto supremamente degradato13, quello della salma-emblema dal cui lutto si origina l’abissale aprirsi della metafora.

Il neobarocco

L’analisi di Walter Benjamin sul Barocco trapela nella lettura che Gillo Dorfles offre, nel 1951, delle esperienze artistiche del secondo dopoguerra e dell’intera epoca tra la fine dell’Ottocento e i suoi giorni, intese permeate di spirito “neobarocco”14. Anche Dorfles, come Benjamin, lega i modi barocchi, caratterizzati dall’artificioso, dall’eccentrico, onde sollecitare la maraviglia, l’immaginario, alla frammentazione e kenosi del simbolo, da cui intravedere l’idea, ovvero alla crisi dell’assolutezza dei valori di determinate epoche e alle infrazioni delle convenzioni attivate dall’arte d’avanguardia. E la sua lettura influenzerà, probabilmente, anche con il richiamo agli studi coevi di Luciano Anceschi15, sia la riscoperta del Barocco, accantonato dalla storiografia accademica postbellica dell’arte, ispirata al crocianesimo, che l’interesse verso il Futurismo, guardato anche esso con sospetto per il suo vitalismo, analogo a quello esaltato dalla propaganda fascista16. Il testo dorflesiano trae spunto da un saggio del 1922 di A. E. Brinckmann, Plastik und raum in cui è coniato il termine neubarock, con riferimento all’arte della fine dell’Ottocento, ed è indagata “con estrema acutezza l’evoluzione della concezione spaziale in architettura, parallelamente alla sua evoluzione plastica” mettendo in luce le similitudini tra le “costanti plastico-spaziali” del suo tempo con quelle dell’architettura barocca17. Facendo proprie le idee di Brinckmann secondo cui epoche caratterizzate da forme rigide, quali quella del Gotico e del Classicismo rinascimentale, si alternano con epoche dal maggiore senso plastico, Dorfles intende sottolineare come, ancor prima delle analisi di Zevi o Focillon, sarebbe stata prevedibile, in contrasto con il razionalismo meccanico dell’architettura tra le due guerre, la riscoperta di forme libere analoghe a quelle del Barocco. Il succedere di una più sciolta creatività artistica a un’arte regolata da rigorose norme formali non manifesterebbe però lo svolgersi meccanico della storia in un succedersi linearmente evolutivo di periodi di splendore e di crisi, quanto, così come aveva mostrato Wölfflin, il persistere di costanti che si palesano di volta in volta nelle epoche, tanto da potersi dire che i caratteri del neobarocco postrazionalista siano analoghi a quelli postrinascimentali, non per una ciclicità storica, ma per il mostrarsi della caducità propria alla vita stessa, così come aveva proposto Benjamin, pur nella sua esuberanza. Se a Dorfles non sembra possano ritrovarsi storicistiche successioni evolutive tra forme d’arte diverse, armoniche e statiche o dissonanti e dinamiche, gli appaiono “artificiosi” altresì i paralleli formulati da D’Ors tra modi artistici simili in culture e geografie diverse, l’arte precolombiana o africana e quella barocca o occidentale moderna, essendo il Barocco legato a una precisata epoca, il XVII secolo, di una determinata area geografico-culturale. In questo senso, la sua scoperta nell’architettura di una “dilatazione spaziale” plastica mai concepita, della rottura della verticalità e dell’orizzontalità con il superamento della tridimensionalità nella “tetradimensionalità”, esprime una dimensione spirituale che, attraverso le scoperte scientifiche, i nuovi materiali costruttivi più idonei a consentire l’aggettare e il rientrare dei corpi, l’urto delle masse edilizie, animerebbe anche età successive, e particolarmente quella del secondo dopoguerra definibile a propria volta, con la sua arte, “neobarocca”. Anche per Dorfles, come per Benjamin, lo spirito che anima il Barocco si manifesta nell’emergere del soggetto e delle sue aspirazioni, le sue passioni, la sua corporeità, la sensualità raffigurata nelle sculture di Bernini, ovvero nel “contrasto tra individuo e società”18, essendo tale conflitto, tra l’esistenziale e il dato storico-sociale, ad esporsi, in architettura, attraverso l’interesse congiunto per il risiedere singolare e per l’urbano con i suoi segni collettivi, pubblici, o nel movimento di luce e ombra delle masse e dei volumi tuttavia in una “monolitica” monumentalità19. Vale a dire che la compresenza di monumentalità e dinamismo proprio al comporsi di articolate volumetrie in masse plastiche unitarie o di libere movimentazioni spaziali sintetizzate in sguardi onnicomprensivi, espongono quella medesima vitalità raffrenata, sorta di fermo-immagine, quello stesso senso di attesa, di drammatica istantaneità quale irrigidimento della fluida temporalità dell’azione, di statica provvisoria tesa al movimento o di bloccata mobilità, ravvisabili nel dipinto di Caravaggio raffigurante la decollazione di San Giovanni sopra descritto e, generalmente, nell’arte barocca. Possono pertanto ritenersi neobarocche, per l’unitarietà monumentale tuttavia segmentata o fluida, secondo il critico triestino, architetture del tutto diverse, quali il Goethaneum di Steiner, la Pedrera di Gaudì, la torre di Einstein di Mendelsohon ma anche, forse per il coinvolgersi verso un unico centro delle sue diverse parti pure smembrate, l’edificio della Bauhaus di Gropius o, per la diversificazione delle facciate rispetto all’analoga struttura, il Novocovum di Terragni, gli aggetti della casa sulla cascata di Wright, le opere curvilinee di Aalto e, si direbbe, per la sua maestosità statica fondata su esili stutture, persino l’astratto Institute of Tecnology di Mies van der Rohe. Già, perché seguendo le indicazioni del Wölfflin circa gli elementi identificativi del Barocco, anche i principi dello “stile neobarocco” vengono individuati nel “carattere massiccio” e nel “movimento”, inteso questo nella “tendenza verso l’alto… nella distribuzione diseguale della plastica”, nella sostituzione della “metricità”, propria alle serene misure del Rinascimento e del “razionalismo” architettonico, con la “ritmicità”, sì che, se l’architettura barocca viene ritenuta consona alla musica concertistica in cui emerge il solistico, quella neobarocca appare essere assimilabile alle cadenze delle composizioni atonali, dodecafoniche, espressioniste, rigide nelle sequenze sonore e libere insieme. Altre caratteristiche dei modi del barocco, pure da riconoscere, secondo Dorfles, attraverso Wölfflin e il suo allievo Siegfried Giedion, sono la flessuosità dei muri, onde aprire l’edificio a molteplici viste, e la drammatizzazione dei chiaroscuri, determinata dall’uso sapiente del rapporto dei volumi e delle forme con la luce sino alla loro evanescenza, entrambe rivolte a dissolvere le superfici di separazione tra interno ed esterno per una loro compenetrazione. Di qui le due linee del neobarocco moderno segnalate, quella della sovrapposizione dei punti di vista appartenente al cubismo e realizzata in architettura mediante la composizione di distinti volumi, in Le Corbusier, Mallet-Stevens, Lurçat e quella della modulazione delle linee costruttive nell’uso della fluidità del cemento o della pieghevolezza dell’acciaio in Van de Velde, Horta, Taut, Sharoun. Due modalità identificabili nell’Espressionismo ma non nell’architettura organica che le stempera nell’imitazione naturalistica, laddove, confutato anche il portato empatico, sentimentale, dell’arte e dell’architettura risolte in forme fluide intese meramente decorativiste, sia nell’elemento costruttivo e nell’impianto planimetrico di quelle liberty ed espressioniste a potersi riconoscere l’articolata flessuosità propria al neobarocco. Una differenza, quella tra gli elementi costitutivi dell’architettura, statici, planimetrici, volumetrici, intesi nel neobarocco liberi, dinamici, pur nell’unitarietà della forma, e le sovrapposizioni decorative o le modulazioni organiche in somiglianza alla natura, che distanzia il Liberty dal “neoliberty” pure teorizzato, nel dopoguerra, per l’architettura italiana, verso cui è condiviso il giudizio negativo di Banham circa la sua infantile regression, il suo essere solo formalistico revival20. Un giudizio che sembra investire anche le opere di chi ne sostiene il carattere liberatorio21, i progetti borrominiani, non riconosciuti neobarocchi, di Paolo Portoghesi, poi esplicitamente criticato a proposito del Postmoderno, dei pastiches degli architetti invitati ad allestire la Strada Novissima alla Biennale del 1980, posti confusamente, secondo Dorfles, sebbene dissimili, sotto una medesima etichetta revivalistica, le cui misture di segni eterogenei sono valutate accettabili solo se deliberatamente kitsch, rivelatrici di una volontà ironica, come è in Hollein, Stirling o Venturi22.

La critica di Gillo Dorfles al frammentismo dell’architettura postmoderna e al suo mentore non evita però di riconoscere la possibilità di intenderla, citando lo stesso Portoghesi e il suo rilievo sul sovvertimento estetico dovuto alle nuove tecniche elettroniche, “come riemersione degli archetipi e come premessa per la creazione di una architettura della comunicazione, una architettura dell’immagine per una civiltà dell’immagine”. Ed è nella considerazione degli atteggiamenti legati ai nuovi mezzi del comunicare che il concetto di “neobarocco” viene riproposto, proprio in età postmoderna, da Omar Calabrese.

Scritto nel 1987 il testo su L’età neobarocca intende, ampliando le analisi di Dorfles, approntare, tra le oscillazioni del gusto, una cartografia di quello attuale “così apparentemente confuso, frammentato, indecifrabile”, attraverso l’esame di oggetti, tendenze, comportamenti quotidiani, culturali, scientifici, i quali, nella perdita di interezza, ordine, sistematicità in favore dell’instabilità, della polidimensionalità, della mutevolezza, del disarmonico, dell’asimmetrico, sono identificati come neobarocchi23. Anche Calabrese, come Dorfles, ispirandosi a Wölfflin e Focillon, svaluta il tratto evoluzionistico e storicistico con cui si legge il disarmonico, l’informe, l’irregolare, quale degenerazione successiva all’armonico, alla forma, all’ordine, nel senso che il Barocco, e il neobarocco sono interpretati, non quali fenomeni conseguenti alla crisi o al decadimento di uno stato di salute, quanto alla luce di loro specifiche qualità, loro autonomi caratteri formali. Paolo Fabbri ha definito, nel consenso dell’autore, quale “estetica sociale” il lavoro analitico di Calabrese sui segni del nostro tempo24. Delineare il carattere di un’epoca attraverso atteggiamenti, mode, oggetti, infatti, si presta a possibili fraintendimenti tanto che nel primo capitolo del testo, dedicato proprio alla individuazione del metodo di analisi, viene manifestata la volontà di sfuggire le etichette storiografiche per le epoche, ovvero sia il continuismo storicista sia l’interpretazione foucaultiana della storia per fratture epistemiche nel tentativo, pure tratto da Foucault, di rintracciare una omogeneità strutturale sottesa alle diverse manifestazioni del tempo soggetto all’osservazione. Il riconoscere nelle analisi di Calabrese un senso estetico appare cioè opportuno per il rinvio della ricerca all’uso dei segni che si offrono alla percezione, e si percepiscono, in ragione del comunicare, essendo l’intento dello studio quello di individuare nei fenomeni più disparati, nell’epilogo del Novecento, le modalità comuni che ne determinano la capacità di significazione e che lo identificano oltre ogni continuità o separatezza interna ai flussi storici. Un intento di natura scientifica quindi, secondo le indicazioni di Greimas25, applicato alla eterogenea fenomenologia dei segni e alla loro ampia costellazione. Il metodo assunto viene esplicitamente rinviato, nell’introduzione del 2011, al semiologo Jurij Lotman e alla sua teoria della cultura quale luogo di significazioni – semiosfera – il cui centro vede sistemi stabili con norme riconosciute e il confine sistemi elastici, mobili, indecisi che alludono ad uno spazio esterno a quelle norme, preludendo ad un’altra semiosfera. Se, così come per Lotman, un sistema culturale è costituito da sistemi diversi di significazione, la moda, le arti, gli oggetti, la cucina, la politica etc., che funzionano insieme determinando un centro e una periferia al cui limite si annuncia un altro sistema26, per Calabrese il barocco e il neobarocco si pongono alla periferia del classico o del razionale sino ad eccedere fuori dai loro confini, costituendo nuove correlazioni tra i diversi sistemi segnici, sì da poter ritenere classico e barocco, ovvero neoclassico e neobarocco, forme del gusto che convivono e che si interdefiniscono27. Lo studio del Calabrese, quindi, segue una metodologia strutturalista nell’analisi di testi di diversa natura legati alle espressioni dell’epoca, gli anni ottanta, artistici, letterari, musicali, al fine di metterne in luce i caratteri strutturali sottostanti che innestano le forme del sistema culturale in cui si manifesta il gusto generale28.

Con Wölfflin sono riconosciuti i dualismi oppositivi, secondo cui si articolano le opere d’arte, i quali composti in varia maniera determinano gli stili o, se estesi alla generalità delle manifestazioni sociali e culturali, i gusti (lineare/pittorico, superficie/profondità, forma chiusa/forma aperta, molteplicità/unità, chiarezza assoluta/chiarezza relativa29) sebbene le loro diverse declinazioni non conseguano da una dialettica storica pur identificando, nel senso indicato da Luciano Anceschi, periodi storici, come è proprio per il Barocco che, analizzato nelle sue componenti formali, ricorrendo queste in un determinato tempo, fanno comprendere l’animus dell’epoca attivo nel suo intero sistema culturale manifestandone il “gusto”, riconoscibile altresì in altri periodi30.

Secondo Calabrese, il neobarocco ravvisato negli anni a cavallo del millennio si caratterizza per un principio comune ad altre età pure definibili barocche, ovvero nel gusto per la trasgressione, per l’eccedenza, per l’ansia di uscire dai perimetri normativi esistenti e romperli nel “tendere al limite e provare l’eccesso”31, in una sospensione che non determini regole definite. Scorrendo i diversi capitoli del testo tale gusto per l’eccesso, per l’indefinizione, viene analizzato in varie manifestazioni. Ne sono esempio le nuove percezioni date dai media nella pubblicità, nei telefilm, nell’informazione, con lente moviole e videogames accellerati, o la musica fusion e i costumi ambigui ed eccessivamente allusivi dei cantanti pop, da Madonna a David Bowie, o gli impacchettamenti di Christo che occultano per sottolineare, il renewal urbano che altera e conserva insieme il carattere dei luoghi, ovvero il lavorare dinamicamente sul confine dei sistemi (musicali, letterari, architettonici etc.) che annunci innovazioni e cambiamenti, diversamente da quanto accade in altri tempi in cui staticamente si ricerca un possibile centro di quei sistemi. E qui si collega la perdita dell’intero, il tramonto della totalità in favore del frammento e del particolare, come è ancora nella moviola, nelle inquadrature del cinema porno, ma anche in Blow up di Antonioni, o nello zapping tra i programmi televisivi, nell’ascolto di suoni in hi fi, nell’uso del registratore, tutti modi in cui “il dettaglio dei sistemi o la loro frammentazione diventano fatti autonomi, con proprie valorizzazioni, e fanno letteralmente ‘perdere di vista’ i grandi quadri di riferimento generale”. Altri caratteri del neobarocco di fine secolo sono quindi individuati nella prevalenza dell’informe e dell’instabile – la cinematografia sui mostri, il film Zelig, i videogiochi, i transformers e, in letteratura, il sovrapporsi dei livelli semantici, come in Se una notte d’inverno un viaggiatore di Calvino o ne Il nome della rosa di Eco, ovvero nelle scienze, l’instabilità illustrata dalla teoria delle catastrofi di René Thom – o nel privilegiamento della complessità, dell’irregolarità, della caoticità – i frattali di Mandelbrot, la musica di Cage – cui si unisce la nebulosità, l’imprecisione e la dissipazione, quella di sistemi, secondo la narrazione di Prigogine, che perdendo equilibrio si trasformano in un diverso ordine32.

Malgrado l’esteso panorama di oggetti, fatti, comportamenti, modi percettivi, traguardato, nell’analisi di Calabrese i riferimenti all’architettura, pure interprete dello spirito del Barocco caratterizzante il nostro tempo, sono quasi assenti. È così del tutto rimosso il neo-borrominismo di Paolo Portoghesi, citato per essere il mentore del postmoderno, una definizione esplicitamente non amata, mentre sono identificati quali neobarocchi, da un lato gli scanzonati protagonisti del design italiano degli anni ottanta, la versione del moderno quale infrazione della regola data da Zevi, l’intervento eccessivo di Pei al Louvre, la simulazione di catastrofi messa in opera negli edifici del gruppo Site e, dall’altro, gli architetti-pittori Cantafora, Scolari, Serafini, per la “dissipazione” del sistema costruttivo e degli stili del passato che, nell’incontro con la contemporaneità, trascolorano nel nuovo genere della “pittura fantastica”33.

La figura/struttura che rende metaforicamente il neobarocco, la sua assenza di direzioni lineari o, meglio, il suo intrico di fili di senso multipli, è quella del luogo in cui si tenta ad ogni svolta, senza ragione e senza memoria, l’uscita, il labirinto che, presente in film e opere d’arte, oggetto di lavori e convegni dell’epoca, indica anche un modello di sapere costituito dall’intrecciarsi complesso di metodi di analisi e conoscenze diverse, secondo i modi de L’Enciclopedia Einaudi, pensata quale “geografia di nodi tematici interconnessi fra loro”, e secondo il procedere dello stesso Calabrese nella sua indagine semiotico-culturologica. Un labirinto che, ravvisabile nella spirale minoica, in quella delle biblioteche di Borges e di Eco, o nel giardino del film Shining, è illustrato nel groviglio delle radici che si autogenerano e si diffondono nel terreno producendo, invece che verticali arborescenze, orizzontali mescolanze erboree, vale a dire nel rizoma proposto da Gilles Deleuze e Félix Guattari “che non segue la logica di connessione ad albero ma in cui ogni segmento è collegabile ad ogni altro segmento e in cui ogni percorso è libero e possibile”34.

La “piega” barocca e la transarchitettura

Secondo molti studiosi, tra i quali Jean Baudrillard, il fascino che emanano i dispositivi informatici, il cellulare, gli utensili sempre più smart, il loro legarci a sé, e il generale clima seduttivo del mercato, dove l’oggetto, pure sparito ai fini dell’uso e dello stesso valore di scambio, promana una inspiegabile attrazione, ha introdotto la nostra epoca in un nuovo edonismo che prolunga in negativo o in sovraesposizione (in senso fotografico, ovvero in figurazioni inverse o scolorate) il neobarocco degli anni ottanta analizzato da Omar Calabrese dove tutto, soggetto e oggetti, si dà nella sovrapposizione, non più differenziale, con la propria immagine, in un replicarsi in cui il reale si fonde con la simulazione per un grande selfie. Ed è nel segno di tale ripiegamento, seguendo il pensiero di Gilles Deleuze, ovvero la sua trattazione dell’immanentismo di Leibniz reso nell’arte barocca, che si è sviluppata alla fine del secolo scorso molta architettura e, particolarmente, la corrente della cosiddetta “transarchitettura”, l’idea cioè del transito della costruzione lungo le linee rizomatiche di altri saperi sino, si direbbe, all’evaporazione immaginale di sé nel desiderio di adesione al multiforme della vita.

L’immanentismo di cui il Barocco è espressione è stato letto già dal Longhi che, attraverso le teorie purovisibiliste, alieno all’idealismo di Lionello Venturi, aveva interpretato, come sarà per Argan, il realismo di Caravaggio e della pittura barocca, cui collega le esperienze delle avanguardie sottraendo entrambe al giudizio critico di Croce, alla luce di un oggettivismo che inquadra le cose esponendole al possibile, attraverso congiunzioni e contaminazioni dei loro modi formali infine non puramente visibilisti ma rivelatori di una essenza35, se si vuole l’Idea che il Panofsky riscontra nell’arte. E sarà forse qui, nel concetto di una essenza non idealisticamente preformata, l’interesse per la fenomenologia in tanti studiosi italiani postcrociani, nell’interpretazione dell’ideale come eidos compenetrato nella cosa stessa illustrato negli anni del primo Novecento da Edmund Husserl, non più luce esteriore iperuranica quanto nucleo interno al mondo della vita cui approssimarsi attraverso la riduzione fenomenologica (si pensi anche al Cezanne celebrato dallo storico di Alba). E sarà in anni appena successivi che Walter Benjamin, nel rintracciare nel Barocco tedesco motivi analoghi, l’allegoria quale kenosi del simbolo, frattura della forma come modo di mettere allo scoperto l’idea delle cose insita nel loro stesso essere caduco, e l’affinità con l’Espressionismo, mostrerà come quell’idea, propria alla “monade”, sua nascosta animatrice (wollen anche) si illustri in figure allegoriche che non offrono significati conclusi generando un senso di aspettativa. Una aspettativa inconclusa analoga a quella delle opere caravaggesche, nelle quali Maurizio Calvesi pure scorge la visione, eretica, di un divino, di uno spirito, di un ideale, immedesimato nel mondo e sempre atteso, mai pienamente manifesto, secondo una interpretazione ripresa da Giulio Carlo Argan cui si deve, per l’architettura, quella di Manfredo Tafuri che vede nel Barocco l’aspettativa della ragione illuminista, in contraddizione con Zevi e Portoghesi intenti a rilevare, nella mostra su Michelangelo, le infrazioni del linguaggio classico quali antesignane del libero naturalismo compositivo ed espressivo del progetto “organico” modernista36.

E proprio l’immanentismo post-rinascimentale viene registrato anche da Gilles Deleuze, cui si ispirano i transarchitetti, il quale si sofferma sul ripiegarsi, nelle monadi leibnitziane, di tutte le possibili im-plicazioni del reale, dalle diverse cosalità materiali alle loro definizioni e all’idea che le anima, le quali mai evolvono in un totale dispiegamento, come è reso plasticamente nei flessuosi panneggi e nei chiaroscuri dell’arte e dell’architettura barocche. Il testo deleuziano sul barocco, nella prima parte riguardante I ripiegamenti della materia37 ripresa dai transarchitetti si dedica alla continuità dell’inorganico con l’organico e l’anima, divisi in un sotto e un sopra, così come è nell’architettura cinquecentesca che separa gli zoccoli pesanti della costruzione protesi nei curvilinei ripiegamenti del terreno, in forma di gradini, dalle eteree progressioni costruttive verso il cielo, o anche nella mobile chiarezza delle facciate esterne staccate dall’oscurità interna, ovvero, nella pittura, che mostra la parte bassa della tela brulicante di corpi, divisa dalla parte alta vuota, luminosa o buia di colori. L’architettura barocca, che Deleuze legge attraverso Wölfflin, con i suoi turgori, i ripiegamenti tra luce ed ombra delle sue forme, i basamenti massicci e pesanti sovrastati da cupole e piani alti eterei e leggeri, è metafora della concezione del mondo e della conoscenza quale continuum di piegature dalla densità della materia alla diluita levità dell’anima in Leibniz, il cui pensiero, organizzato secondo un andamento per viluppi e spiegazioni, appare essere a sua volta barocco. Non ponendo, diversamente da Cartesio, alcuna separazione tra res cogitans e res extensa, spirito e corpo, Leibniz intende l’uno prolungamento dell’altro, tanto da far dire a Deleuze che, per lui, non è il corpo a possedere un’anima ma è l’oscurità dell’anima che, avvertendo un esterno da sé, sente la necessità di avere un corpo – “io devo avere un corpo perché c’è qualcosa di oscuro in me” – nel ribaltamento della concezione cartesiana. Per spiegare questo rapporto, quindi, Deleuze disegna nel testo una casa con un basamento, il corpo, il quale, munito di porte e finestre, possiede relazioni con l’esterno, ed un volume a tetto nella parte superiore, lo spirito, totalmente buio, con cinque bucature sul solaio di separazione dall’ambiente inferiore, i cinque sensi, in modo che quanto viene percepito e introdotto nella sua oscurità, sia elaborato in sé, se si vuole nel cogitare, essendo entrambi, spirito e corpo, variamente “marmorizzati”, ricchi di vene e pieghe in continuità tra loro. Già questo modo di illustrare il pensiero di Leibniz mostra come anche per Deleuze non si dia separazione tra corpo-materia e pensiero-spirito, entrambi un misto di estensione materiale e energia o appetizione, appetitus in Leibniz, desiderio nel filosofo francese. Lo storico dell’architettura Anthony Vidler, rileva come l’idea della monade leibniziana, chiusa fuori e mossa dentro da pieghe in tensione le quali orchestrano gli impulsi interni ed esterni, sia derivata dalla nozione dell’intelletto lockiano, una camera oscura non dissimile dallo schermo proiettivo dei pittori rinascimentali, per tentare di mostrare come Deleuze converta al proprio pensiero quello leibniziano che a suo avviso non prevede finestre né al contenitore-monade né nella divisione interna tra il corpo inferiore e lo spirito superiore38. Invero le monadi, di diversa qualità, in relazione al loro grado di evoluzione, pietra, pianta, animale, uomo, sembrano mosse, sebbene interagenti in un unico flusso dinamico, più da un programma loro inscritto che dalle percezioni corporee che interagiscono con l’intimo, nell’uomo l’anima preformata da Dio. Ma se si intende il loro appetitus – quel desiderio, su cui per il vero Deleuze si sofferma poco nel testo per illustrare la fame in un cane – come modo di connettere, comporre, correlare i diversi piccoli stimoli che, a partire dalla percezione materiale, corporea, pervengono alla coscienza, alla mente, meglio si manifesta la relazione di continuità tra le pieghe interne alle monadi e le implicazioni determinate dall’esterno, confermando, la corretta interpretazione deleuziana. Secondo Tommaso Ariemma, per Deleuze-Leibniz, quello della seconda parte de La Piega, che Vidler forse non ha letto, “L’anima ha appetiti, cioè inquietudini. Ha necessità di passare da una piccola percezione all’altra – in questo consiste l’appetizione – ma soprattutto, e qui fa il suo ingresso il corpo, queste piccole percezioni devono essere trattenute, assorbite, tenute insieme, nel movimento desiderante affinché l’anima ne faccia l’integrale riconoscendo cosa il corpo voglia soddisfare”39. È cioè attraverso il corpo e le sue appetizioni che l’anima si rappresenta il mondo e si fa consapevole del desiderio, della sua propria appetizione anche che, al massimo grado la fa convergere in Dio.

Appare pertanto legittimo ritenere che, anche per Deleuze, il Barocco, con i suoi panneggi, pieghe e spiegamenti, i corpi fratti, le forme interrotte, divise tra luce ed ombra, rivolte ad emergere dalla cornice e dal buio del fondo, come è nei dipinti di Caravaggio, tenti di rivelare il movente interno delle cose e dell’uomo, l’idea posta nel loro stesso corpo, il wollen, l’appetizione, il desiderio mai colmo, denunciati dall’atmosfera di attesa, di sospensione dei gesti, manifesta nell’esempio sopra proposto della decollazione di San Giovanni. Se per Benjamin l’allegoria è figura della caducità di ogni forma conclusa, modo di aprire i significati, per il filosofo francese l’atteggiamento barocco espone l’incessante interruzione dei confini, delle definizioni che pure l’uomo pone. E anzi, l’arte e con essa l’architettura “comincia con l’animale…che ritaglia un territorio e fa una casa”40, ed è da questa che inizia il formarsi e trasformarsi delle funzioni organiche, la sessualità, la procreazione, l’aggressività, dalla casa, e non all’inverso, dalle funzioni la casa, nel senso che, sebbene le diverse modalità espressive siano già in essere è il ritagliare loro un territorio a farle divenire costruttive di “monumenti rituali di una messa animale…a condizione che tutto ciò si apra e si lanci su un vettore folle come la scopa di una strega, una linea di universo o di deterritorializzazione”. Non vi sarebbe infatti divenire se tutto stesse nel suo territorio, ma i diversi territori si congiungono, si attraversano, si sovrappongono, si intersecano, creando linee di fuga verso l’universo, per nuovi eventi, nuovi territori (“la linea di fuga è come una tangente ai cerchi di significanza e al centro del significato” scrive anche in Millepiani41). E ciò è in natura, essendo la natura come l’arte, “perché coniuga in tutti i modi questi due elementi viventi, la Casa e l’Universo, l’Heimlich e l’Unheimlich, il territorio e le deterritorializzazione…per questo l’architettura è la prima delle arti… E, per quanto riguarda la forma, l’architettura più ricercata non cessa di costruire e congiungere piani e lembi. Per cui la si può definire una ‘cornice’, un incastro di cornici diversamente orientate che si imporrà alle altre arti, dalla pittura al cinema”. L’architettura sarebbe quindi “l’arte della cornice per eccellenza” le cui forme inquadranti “non predeterminano alcun contenuto concreto né la funzione dell’edificio: il muro che isola, la finestra che capta o seleziona…il suolo-pavimento che scongiura o rarefà…il tetto che avvolge la singolarità del luogo…l’incastro di queste cornici o in congiunzione di tutti questi piani…è un sistema composto ricco di punti e contrappunti. Le cornici e le loro giunture “tengono” i composti di sensazione, fanno tenere le figure, si confondono con il loro far-tenere, con la loro tenuta…Ma, per quanto questo sistema sia estensibile, è necessario inoltre un vasto piano di composizione che operi una sorta di dequadratura secondo delle linee di fuga, che passi attraverso il territorio solo per aprirlo all’universo, che vada dalla casa-territorio alla città-cosmo e che dissolva quindi l’identità del luogo rendendola variazione della Terra, poiché una città, più che avere un luogo, ha dei vettori che frastagliano la linea astratta del rilievo”. Appare indicativo come lo stesso termine dequadratura sia rivelativo del ragionamento svolto da Deleuze dal momento che, rinviando al De Quadratura di Leibniz (anche al venir via dalle inquadrature dei film verso la vita, rilevato nei suoi testi sul cinema), ovvero alla possibilità attraverso gli integrali e il calcolo infinitesimale di quadrare qualsiasi superfice curva, trovarne l’area, la misura, e quindi la definibilità, per approssimazioni infinitesime, di territori (regioni, discipline, sensi), questa stessa possibilità/definibilità si pone nella intersezione integrale di sistemi di funzioni diversi e pertanto nel de-quadrare, nel de-corniciare, nel sottrarre da ogni identificazione il luogo, la quadratura di Heidegger, di ogni luogo, anche mentale42.

L’idea che l’architettura, il costruire, non consegua, come è in Heidegger, dal saper abitare, o dal saper pensare, per manifestarsi, con Deleuze, dispositivo di un pensiero-evento, di un pensare-creare che non stabilizzi alcuna presenza nel disporre concetti/cornici propensi al dequadrarsi lungo linee di fuga vettoriali inoltrate di là dello spazio delimitato, viene raccolta dai cosiddetti transarchitetti, Parrella, Lynn, Novak, Chu, nel loro tentativo di allestire forme chiuse/aperte in cui non vi siano riconoscibili limiti spaziali, superfici e volumi che definiscano e separino un dentro e un fuori, le quali però spesso finiscono per determinare un totale disorientamento legato al venir meno della osmosi dentro/fuori in favore del perdersi di ogni quadratura e dequadratura, in un caos per il vero del tutto caotico e mai “caosmotico” (il termine è coniato da Deleuze/Guattari ad indicare il continuo ordinare e disordinare del pensiero-evento e in definitiva, della vita).

I transarchitetti si ispirano esplicitamente alla lettura deleuziana di Leibniz e del barocco, all’idea cioè di una continuità tra materia inorganica, corpo ed anima, articolata attraverso le diverse “pieghe” in cui si determina il creato. Ed infatti, Greg Lynn, nel 1993, curando il numero 3-4 di “Architectural Design” dedicato alla Folding in Architecture, che comprende articoli e progetti, propri, di Eisenman, Gehry e di Perrella, riporta la traduzione della prima parte del testo di Deleuze del 1988, The pleats of the matter da cui trae i diversi spunti compositivi in un concetto di architettura biogenica, quale vorrebbe fosse la sua Casa Embriologica, intesa vero e proprio organismo vivente dotato di un DNA numerico, innervato nella sua forma, tale da renderla adattabile alle diverse condizioni presenti e future. Invero l’uso dell’elaboratore al fine di sperimentare le molteplici combinazioni numeriche che sintetizzano nei loro algoritmi le diverse geometrie formali pure si deve all’interpretazione deleuziana del virtuale quale luogo della possibilità, dei diversi potenziali sensi compresi nei concetti, nei discorsi, nelle forme, sebbene l’interpretazione dei transarchitetti appaia voler individuare nella potenzialità offerta dai mezzi informatici una vera e propria potenza di previsione e di controllo, invece che di apertura creativa delle definizioni, una volontà di dominio del mondo i cui materiali, sia inerti che biologici, siano intrecciati in rizomi per nuovi DNA, non solo legati alla metamorfosi delle forme quanto a quella di un intero mondo artificialbiologico. È in questo senso che, ad esempio, Karl S. Chu, utilizzando gli algoritmi evolutivi dei nuovi software, Top-solid, Paracloud, Mutator, adottati dallo starsystem dell’architettura, fa propria la filosofia dei propositori della matematica generativa ovvero quella di quanti la applicano allo studio e alle previsioni dei fenomeni naturali come John Holland, nella ipotesi di nuove forme di vita attuate attraverso la combinazione di variabili genetiche e la sollecitazione di fattori trasformativi per una nuova architettura mutante43. È indubbio che tali esperimenti, a carattere eugenetico, aprano a orizzonti inquietanti, nell’aspirazione non solo di prevedere il futuro, quanto di determinarlo ed ottimizzarlo, e se non appaiono allarmanti le prime sperimentazioni condotte sullo stile tuscanico da Peter Graham o le ipotesi sequenziali riguardanti le versioni di una panchina prodotte da Ingeborg Rocker44, più preoccupante appare l’idea dell’universo computazionale di Karl Chu quale alambicco per possibilità infinite della forma, della materia, del mondo, in una autopoiesi che traduce la metafisica tradizionale in un concetto matematico dove il Demiurgo, la macchina di Turing, è presente, più che immanente, incarnato nei dispostivi informatici detentori dei codici genetici virtuali in cui è prevista l’intera realtà, in fine manipolabile da quanti, come l’architetto terreno, lo stesso Chu, sappiano interpretare la parola algoritmica intesa divina. La prosa di Chu appare tanto delirante, con velleitarie proiezioni ideologiche anticapitaliste radical-chic, da non poter essere sintetizzata, e pure molto banale è la metafora che illustra la sua concezione del mondo da cui deriva quella dell’architettura. Per l’architetto birmano-statunitense la sfera cosmica, con il suo sdoppiamento riflesso in due poli, superiore ed inferiore, luminoso e terreno, cui egli assimila un po’ di tutto, dalla cosmologia leibniziana al Grande Vetro di Duchamp, si illustra nella forma duale della clessidra. Il cono inferiore costituisce quello della realtà mondana, concreta, all’uomo nota e vissuta storicamente, la quale però discende, come è per la sabbia della clessidra, da quello superiore, o “Sfera della virtualità”, una mente divina in cui sono concepiti tutti i mondi possibili (si ricordi che è stato direttore del corso di Metafisica dell’Architettura e Composizione presso la Scuola Superiore di Barcellona). La matematica computazionale con cui sperimentare “in silico” (da silicio) invece che “in vitro” o “in vivo”, possibili alterazioni del reale, delle cose e degli esseri, sarebbe quindi, per Chu, capace di risalire la clessidra onde trarre, dal livello superiore, le matrici di un nuovo mondo e di una architettura emergente “dalle orchestrazioni caleidoscopiche delle topologie multispaziotemporali come il dono della musica proiettato nel flussostrato in perenne mutazione della realtà: il corpo collettivo di organi autogenerati di un’informazione autosintetizzata entro uno spazio demiurgico”45. Se è sintomatico di una visione culturale approssimativa l’abuso del termine “demiurgo”, il quale nella cosmologia gnostica è il falso dio, non la luce prima, a smentire lo strampalato castello teorico allestito sono le scarse propensioni al progetto non coerenti con la pretesa di cogliere la pluralità infinita delle forme, essendo i suoi x-philum o philox del tutto irrealizzabili e l’ipotetica ricostruzione del front-river di New York, il ca_e.river, solo un irrigidito ed immenso panno spiegazzato il quale, ricordando malamente le opere di Cristo – si pensi al Reichstag di Berlino – non manifesta alcuna materia vivente per configurare un morto sudario. Un linguaggio appena meno esaltato, che aspira a reali vocazioni progettuali, è riscontrabile in architetti come Novak, Perrella, lo stesso Eisenman, i quali, immergendosi nelle avventure del morphing, le mutazioni formali computerizzate, tentano di non perdere di vista i possibili esiti costruttivi, a differenza di chi, ipotizzando un mondo futuro matematizzato, rimane immedesimato nel computer al di qua di ogni utopia e di ogni progetto. Anche questi progettisti comunque cercano di determinare forme che siano attive, più che dinamiche, mobili, le quali ponendosi tra i giochi degli involucri esteriori di O’ Gehry – con il quale dialoga Lynn nei corsi alla UCLA e nel progetto per Atlantis Sentosa a Singapore – e le cristallizzazioni di Eisenman – la chiesa progettata nel 1996 per Roma 2000 il cui guscio è definito lungo le evoluzioni di un cristallo liquido in sospensione che nella tensione tra due forme tiene viva l’aspettativa di nuove conformazioni – si affidano alla nozione, costruttiva ed informatica insieme, di hypersurface, elaborata da Perrella, con la quale intendere la complessa relazione tra la forma e l’immagine, secondo una modalità che fu già dell’architettura barocca.Chiamato negli anni novanta da Bernard Tschumi a ricoprire il ruolo di editor/designer presso la scuola di architettura della Columbia, Stephen Perrella in qualità di responsabile delle Newsline e dei Columbia Documents of Architecture and Theory46, introduce l’idea di una architettura fluida, non irrigidita né teoricamente in definiti concetti, né praticamente in stabili costruzioni, attraverso l’hypersurface “una nuova teoria dell’architettura caratterizzata dal liquido per spostare la nostalgia e la ri-realizzazione che vengono introdotte nelle concezioni spaziali della tecnologia dei nuovi media… L’architettura dell’ipersuperficie è un modo di pensare ad una architettura che non assuma le dicotomie reale/irreale, materiale/immateriale. È considerare una architettura prima di queste ipotesi, che implica una condizione anche prima dell’assunzione di una divisione tra soggetto-soggetto/edificio. Pensare che questa architettura non sia un atto di costruzione o decostruzione, ma uno stato intermedio che si auto genera”47. Vale a dire che la computerizzazione dell’architettura, offrendo la possibilità di creare nuove forme e immagini, non viene intesa al servizio della costruzione, della realizzazione, formulando in sé concetti architettonici: “…ho introdotto il termine ipersuperficie, così da descrivere e proporre un qualcosa che possa opporsi alle definizioni classiche, e che al tempo stesso sia un prodotto dei principi della cultura tradizionale. Creare una ipersuperficie significa considerare i modi in cui i mondi della rappresentazione (leggi immagini) e della strumentalità (leggi forme) vengono rispettivamente decostruiti e deterritorializzati per divenire immagini-forma di intensità… L’ipersuperficie corrisponde ad una riconsiderazione delle relazioni, spesso dicotomiche, che si instaurano nell’ambiente. Tali deformazioni binarie includono immagine/forma, dentro/fuori, struttura/ornamento, terreno/edificio e così via, intese non come entità separate e quindi statiche, ma come tessuto composto trasversalmente oppure in forma di piani di immanenza”48. Equivocando volontariamente o, con una banale utilizzazione del Deleuze che traduce la terminologia scientifica in immagini della metafisica (metafisica per il filosofo è, letteralmente, discorso sul mondo fisico), operando una deterritorializzazione del termine “iper” Perrella, invece che considerare matematicamente le ipersuperfici come una generalizzazione dell’iperpiano sì che, di natura piana, all’interno di uno spazio a quattro dimensioni, lo spazio-tempo einsteiniano, siano modificabili, performative, le pone in uno spazio inteso oltre la quarta dimensione temporale, “lo spazio-tempo-informazione” al fine di condurre la stessa astrazione matematica che le determina verso il campo culturale e del vissuto onde sottrarla alla “dinamica sovversiva intrinseca al capitalismo”. In tal senso egli rileva che “…la prevalenza del modello matematico si sta contaminando, semplicemente perché un dominio astratto non può rimanere a lungo isolato. La perdita di significato di un’ipersuperficie, in termini di spostamento verso qualcosa di più culturale/esistenziale, comporta una modificazione sul piano matematico (qualcosa di simile ha spinto Deleuze a rileggere Leibniz). Questa perdita corrisponde a una non casuale decostruzione del mondo simbolico a favore di un mondo vissuto…Se i modelli ideali, così come sono descritti in ambiente matematico, non possono sostenere a lungo la loro purezza e la loro dissociazione, ecco allora che, in effetti, termini e significati cominciano a prodursi in quantità. Dico questo per descrivere il processo di deterritorializzazione che porta dai modelli ideali verso una realtà più materiale. Nel nuovo significato ‘iper’ non stabilisce solo una relazione binaria con ‘superficie’, ma è anche una nuova interpretazione che serve a descrivere una condizione complessa, legata alle superfici architettoniche del mondo contemporaneo”.

Senza seguire tutti i complicati ragionamenti di Perrella con l’avventurosa coniugazione di Heidegger e Deleuze, chiamati ad essere suoi mentori, può dirsi che le sue “ipersuperfici”, sebbene derivate da calcoli matematici, facendosi architettura, non solo in continuità con l’opposto della forma quanto risolvendo tutte le dicotomie tradizionali del progetto sino a quella tra invenzione e realizzazione o irreale (virtuale) e reale, aspirano ad immettere ogni possibile simbologia, quelle anche rintracciabili nelle numerologie (ma, da tempo la matematica, con Frege, ha eliso ai numeri ogni simbolismo) nella concretezza dell’esistenza, ovvero in una fluidità che si opporrebbe alle dinamiche del capitalismo le cui deterritorializzazioni, addomesticando anche la schizofrenia, agirebbero dialetticamente come rilancio delle proprie logiche produttive e riproduttive. Nell’aspirazione a superare i dualismi tradizionali dell’architettura, interno/esterno, immagine/forma, artificio/natura, i rari progetti di Perrella, come quelli dei suoi seguaci, i Nox, l’ONL di Rotterdam, ecc., se è ancora lecito definire con tale termine la sua produzione, si muovono in ambienti indistinti, tra realtà e immaginativo, dove la forma e lo spazio appaiono in continuità con superfici che più non definiscono separazioni tra ambienti interiori ed esteriori, alla stregua delle conchiglie amate da Le Corbusier, e del corpo i cui fori e pori, dilatati, immettono ai tessuti e agli organi interni resi a una estroversione. Naturalmente al decadere delle definizioni spazio-temporali e di ogni definizione non può non corrispondere, così come è affermato, l’eliminazione del limite disciplinare e della distinzione tra attività teorica, praticata presso la Columbia, ed attività pratica, tanto più che lo stesso Perrella si riconosce non solo architetto, quanto giornalista, mediologo, regista, allo stesso modo di Marcos Novak, a sua volta matematico, artista, musicista oltre che progettista, il quale pure compone inabitabili (è il termine opportuno, non relativo a un giudizio di valore, per chi non ritiene si abitino luoghi) grovigli virtuali per le sue liquid architectures. Del resto è proprio Novak a chiedersi non solo sulla identità dell’architetto quanto su quella del sé, moltiplicato certo, ancora secondo le indicazioni deleuziane, e tuttavia ridotto, come nel film Matrix, a fantasma numerale computerizzato: “Corpo, cyborg, avatar. Vedere attraverso un caleidoscopio multiplo. Leggere e parlare pensieri in parallelo. Biforcare frasi al limite del caos e continuare a capire ed essere compresi. Quando io sono multiplo, un insieme di sé parcellizzati, chi siamo noi? Dove siamo? In che modo siamo incarnati? Come possiamo muoverci nelle città degli spazi della coscienza?”49 Al moltiplicarsi dell’identità, per Novak, fa pertanto riscontro l’ampliarsi del mondo, ovvero dello spazio, con il sommarsi non solo di quello cyber, quanto di ogni estensione corporea e mentale, vale a dire lo spazio fisico, elettronico, scientifico, narrativo, semantico, sociale ecc. sino a costituire uno “spazio addizionato” luogo di una “realtà addizionata”. Ne deriva che, con accenti spengleriani, se le diverse definizioni spaziali tracciano la storia dell’Occidente, l’evaporare di ogni definizione per una spazialità multipla mette in luce la fine della cultura occidentale e, pertanto, della sua stessa tradizionale architettura. Compito dell’architetto infatti è far transitare – e qui, anche, il termine transarchitecture – lo spazio da quello newtoniano-euclideo al non-euclideo e infine a quello elettronico e telematico attraverso la progettazione di “architetture liquide nel cyberspazio” che fondino il mondo fisico con quello virtuale da rendere abitabile per nuove identità avatar, in modo da interrompere ogni architettonica e condurre l’architettura di là dell’architettura, nell’Avatararchitecture. Oltre il corpo, oltre il cyborg, è l’avatar, l’incarnarsi attraverso il computer dell’immaginativo, il nuovo riferimento dimensionale, senza dimensione, o transdimensionale, dello spazio e, quindi del suo design50. Sia pure in termini diversi e meno invasati di quelli di Karl Chu si presenta in Novak l’idea simile di condurre il pensiero oltre il pensiero, non tanto, come si potrebbe ritenere, verso nuove materialità-concetti, nuovi concreti eventi, così come illustra Deleuze interrogandosi su cosa sia il pensare, quanto sino ad una dimensione astratta, si direbbe creativamente divina, ritenendo l’universo informatizzato quale luogo di ogni possibile combinazione del reale e dell’irreale nell’attuazione di quel superamento del limite logico che separa il pensabile dall’impensabile o il dicibile dall’indicibile tracciato da Wittgenstein, il quale pure di matematica si intendeva. Scrive infatti Novak: “La comprensione di creature finite in un universo infinito è necessariamente limitata; in ogni epoca e in ogni sistema filosofico, scientifico, artistico, religioso o ideologico c’è sempre un orizzonte di pensiero, un confine tra il conosciuto e l’abisso. Alcuni vivono entro quel confine, altri vi passeggiano intorno. Pochi lo superano e cercano di costruire qualcosa sopra l’abisso. Facendo un passo fuori dal mondo conosciuto, costruendo oltre i limiti del pensiero, ingrandiscono il mondo stesso a favore di tutti quanti. Sono queste persone che io chiamo architetti”51, persone, non assimilabili, come è evidente, ai progettisti tradizionali rivolti ad allestire modelli d’abitare essendo piuttosto veri ideatori di mondi, sostituti forse dell’Architetto primo, Dio. Potrebbe dirsi cioè che l’immanentismo post-rinascimentale, quello anche di Leibnitz, delle astrazioni matematiche animate nelle logiche del reale e illustrato, secondo Deleuze, nel Barocco, trovi nei transarchitetti una versione caricaturale secondo cui l’anima, lo spirito, Dio, tra Chu, Lynn, Novak, van Berkel, si figura negli algoritmi computazionali vivificando qualsivoglia forma con il suo materiale, non necessariamente costruttivo, in una estensione dell’architettura oltre la sua specificità, ridotta invece a mera immagine di sé, al proprio fantasmatico avatar dalla vita esclusivamente digitale.

Oltre il neobarocco?

Ritornano in Novak i concetti di Lotman, ripresi da Calabrese nella sua analisi sul neobarocco, circa il rivolgersi al limite dei sistemi semiologici per oltrepassarne i confini, che induce lo stato di tensione proprio all’arte barocca come è nell’esempio del dipinto di Caravaggio più sopra illustrato, sebbene il superamento dei dualismi proposto dai “transarchitetti” e da Perrella, anche di quelli cui Wölfflin riferiva la distinzione degli stili, escluda ogni definizione, la possibilità stessa di un nuovo Barocco, laddove, ad esempio, il reciproco sovrapporsi di forma e immagine potrebbe far pensare ad un oltrebarocco o ultrabarocco in cui sia perduto sia il centro che la periferia degli ordini, convenzionali, formali, comunicativi, sociali, dell’epoca. In tale “nomadismo” tra i linguaggi rivolto a sfidare le convenzioni in cui si sterilizzerebbe la vita, i “transarchitetti”, lontani dalle inquietudini che animano il Barocco e il neobarocco, sembrano tuttavia appagarsi della previsionalità operata dalle diverse combinatorie computerizzate sì da ritenere l’oltrepensiero, l’oltremondo, l’oltrearchitettura, il superamento cioè dei nostri consueti modi d’essere e di pensare per un mondo organicamente interconnesso, non oggetto di aspettative o esito di una creatività fattuale, come è in Deleuze, quanto sbocco di una mera evoluzione tecnica. Si manifesta cioè in Perrella, Novak e, particolarmente, in Chu, una interpretazione dell’oltrelimite del pensiero, e del progetto, non come immanente allo stesso pensare quanto come suo al di là iscritto nelle formule di una possibile combinatoria cui il computer consente di accedere, conducendo la “differenza” all’interno di una previsionalità e depotenziandone il carattere di libera creatività che il filosofo francese vi imprime. Ciò per non parlare del fatto che in molti architetti, la Hadid degli ultimi progetti, dall’Al Wakrar Stadium, al London Aquatic Center, al’Heydar Aliyev cultural center, il Koolhaas epigono del metamorfismo giapponese degli anni sessanta, tra il Vertical Campus e il Bryghusprojektet, lo stesso Greg Lynn degli ultimi lavori come il Carbon Canopi, o il seguace europeo Van Berkel con i musei di Dubai e Algeri, il gioco della differenza finisce per determinare comunque uno “stile” dell’antinorma, dell’eccedenza del senso, della “complessità” che, se può forse assimilarsi al Barocco e ai suoi dinamismi, non manifesta quella monumentalità fratta, allegorica, che ne esalta nel contradditorio il senso dell’evenire riconosciuto dai suoi esegeti. Nella riflessione di Deleuze sono le diverse qualità del mondo, minerale, vegetale, animale, e altresì umano con le sue definizioni, concettuali in filosofia e costruttive in architettura, a doversi porre in continuità nella vita concreta dove non realizzare più alcuna gerarchia né contrapposizione dialettica, quanto solo gioco della “differenza”. E però l’utopia di un mondo liberato da ogni volontà di dominio nelle idee e nelle sperimentazioni di architetti come Chu, Lynn, Perrella, Novak, e gli altri operatori del digitale sembra tradursi nel perverso sogno di una iperumanità o postumanità sostituta di Dio, padrona della vita nel superamento di ogni limite umano, persino della morte, secondo quanto è preconizzato da alcuni interpreti americani del pensiero deleuziano52. E l’oscillazione tra il presagire una fine dell’uomo e quella del suo addizionarsi attraverso combinazioni bio-inorganiche, manifesta in una architettura tesa a perdere i suoi tradizionali contorni teorici e fisici ponendosi prolungamento artificiale della natura, animale, vegetale, minerale, trapela infatti in molti architetti, in Koolhaas, il quale progetta architetture-transformer in un atteggiamento intermedio tra il “rimuginare” la sparizione dell’architettura e l’intenzione superominica di rifondarla sulle proprie ceneri, e in quanti nei propri progetti propongono metafore animali o vegetali e, nel comune uso dei programmi del parametrico, forme protese oltre se stesse, spesso dai materiali cangianti, luminosi, nel desiderio di una evanescenza, come è per la Torre dei Venti, la mediateca di Senday, l’edificio Tod’s di Toyo Ito, il Nelson-Atkins Museum of Art di Steven Holl, il Kursaal di Moneo, sino a perdere ai boîtiers à ne pas habiter i tradizionali contorni del fondo, delle pareti e dei soffitti e pervenire allo sfaldamento dei volumi, quelli della Fondazione Vuitton di Gehry composta da veli vetrometallici sovrapposti come i petali di un fiore. Da un lato, la perdita della stabile presenza della forma, per una architettura che stabilizzi comunque nella statica costruttiva la sua presunta vocazione evenemenziale, si rende a una modalità appartenente alla moda, a innovazioni cioè non progressive rivolte a costituire tendenze trendy, al loro repentino consumarsi, dove è l’inusitato, se si vuole il curioso o, anche, il sorprendente, a costituire il confine, sempre nuovo e mai nuovo, proprio al mercato del gusto comune. Dall’altro sembra proprio determinarsi una continuità plastica tra architettura, ambiente e corpo dove in fine sia perduto ogni singolarismo, quello anche del progettista, annegato nella computerizzazione del design, tra rhino e grasshopper, cui accede ormai la gran parte degli studi professionali. In tale perdita dell’identità dell’architetto nell’anonimato delle dinamiche computerizzate sembra emergere allora quasi un tratto etico, secondo cui l’arte e l’architettura ritrovano, sia pure nel breve spazio della performance dell’artista o nelle forme interrotte in pure superfici che si aprono all’esterno estrovertendo l’interno, un intervallo, uno spazio di incrocio, di comunicazione e di accoglienza dell’altro, tutto ciò che non è costruzione, dove l’ideatore si confonde con il fruitore, e ciò proprio nelle esperienze che, facendo proprie l’inflazione dei valori, l’irruzione del virtuale, le conquiste dell’ingegneria genetica, accettano di mettere in discussione non solo la dimensione sociale quanto lo stesso concetto tradizionale di “uomo”, estraneo alla identificazione stabile di cui era portatore il modulor della cultura architettonica trascorsa. Viene da chiedere se una tale architettura, ispirata al Barocco della lettura deleuziana, sia sul bordo della semiosfera modernista o non sia invece già oltre il suo limite là dove non ha più senso neppure definirla come “architettura”. E la post-architettura, il post-uomo che vi si fa luce, vivono maggiori aperture o maggiori costrizioni? Roberto Terrosi ha rilevato come già Michel Foucault, dalla ricerca archeologica sulle radici della modernità quale età dell’insorgere dell’umano privo delle stimmate del divino e, nella fine della metafisica, abbia considerato come l’uomo, messo da se stesso al centro di conoscenze e saperi, emergendo per così dire da tale intensificazione di umanità, ritagliato cioè tra le acquisizioni specifiche delle scienze e delle altre sue narrazioni, si sia determinato quale evento finito, storico, destinato, così come tutte le produzioni della storia, a esaurirsi, individuando anzi nella contemporaneità, secondo la profezia nietzschiana, l’età del suo “ultimarsi”. Seguendo il filo foucaultiano Terrosi si sofferma quindi non tanto sulle conquiste della genetica e delle biotecniche che conducono a possibili mutamenti del corpo, quanto su una corporeità diversa la quale, posta oltre quella del “corpo senza organi” immaginato da Antonin Artaud, privo cioè di separate distinzioni tra gli organi che ne controllino, secondo Deleuze, i desideri e i sensi, ed emergente dalla caduta del distacco tra segni e cose sintetizzate dall’uomo della modernità nelle varie convenzioni linguistihe, si rivela post-organica, ed anzi post-corporea, multidimensionale, incrocio di codici plurali, genetici, concreti, ma anche astratti, mentali, artificiali. La riflessione di Terrosi si rivolge quindi particolarmente ai dispositivi comunicativi prodotti dai processi informatici i quali aprono alla possibile manipolazione del corpo e intervengono sulle disposizioni della mente, sino a sciogliere la distinzione tra res cogitans e res extensa inducendo la mente a riprogrammarsi in relazione alle estensioni corporee artificiali ed il corpo ad essere compartecipe della mente nell’elaborazione delle informazioni “aumentate”. Il post-umano, inoltre, per i suoi teorici, attraverso i new-media informatizzati, si allontanerebbe non solo dai sistemi di comunicazione tradizionali, ma anche da quelli di comunicazione di massa. Anzi è anche la massa, con i suoi media, la televisione e la pubblicità, e quindi i tradizionali poteri di condizionamento ed alienazione, a morire con l’uomo, e con essa la stessa metropoli. I dispositivi informatizzati, infatti, producono una realtà virtuale che induce, nella spettacolarità, una dimensione interattiva posta di là dei criticati modi persuasivi dei mass-media, la quale asseconda di fatto l’affermarsi di un mondo dematerializzato posto ben oltre il sovvertimento del concetto fisico di spazio coinvolgendo gli ambiti relazionali, la sessualità, l’economia e l’intero abitare. La metropoli, già rivolta a smaterializzarsi attraverso i mezzi di comunicazione di massa, a perdere cioè la relazionalità affidata alla televisione, alla pubblicità, al consumo, ovvero a costituirsi, nella sua grande dimensione, quale tessuto translucido in cui i rapporti umani di ogni natura, in base ai quali pure si erigeva, finivano con l’evaporare nella interrelazione con i media, oggi, nell’amplificarsi della rete dei contatti telematici finisce, nella megalopoli, con l’essere solo il supporto opaco di connessioni immateriali che avvengono altrove, nella interattività del virtuale. Il tradizionale corpo materiale, costruito, della città, nella ipertrofia della megalopoli, paradossalmente scompare, per fantasmizzarsi e dissolversi lungo le infinite linee comunicative della interattività cyber, mero supporto di spazi virtuali che annullano lo spazio reale e con esso la stessa relazione di durata dello spazio-tempo degli architetti moderni, laddove l’azzerarsi della spazialità è altresì effetto del relativo azzerarsi del tempo nel “tempo reale” del computer che, compreso nel susseguirsi di attimi finiti, annulla la storia e il suo linearismo temporale progressivo per un infinito presente fatto di eventi conclusi. A differenza della televisione che, secondo l’analisi di Mc Luhan, impone la sua comunicazione retorico-comiziale attraendo a sé ogni spettatore, i new media del virtuale non sottopongono l’utente a un bombardamento martellante di propaganda di massa ma spostano la polarità dal medium all’utente ribaltando il panoptikon che ora lo pone al centro della interattività, sebbene il suo essere disposto allo scambio con la macchina dove è assoggettato a risposte automatizzate, più che determinare un suo maggiore grado di libertà lo rende mero dispositivo del sistema interagente delle macchine. Di qui, dal necessitato disporsi dell’umano in continuità con la macchina, la perdita di senso, oltre che della stessa nozione di umanità, di uno dei dualismi tradizionali che determinavano l’urbano quale sede della vita dell’uomo, quello tra artificiale e naturale, con tutte le sfumature del giudizio, anche morale, su tale indistinzione che, perorando ora le ragioni della natura (la sostenibilità, l’ecologia, ecc.) ora quelle del progresso tecnico, tuttavia non ne mutano le dinamiche. Emergerebbe da tale indifferenziazione tra natura ed artificio un territorio indistinto, planetopoli, fondato sulla frammentarietà sociale corrispondente ad una frammentarietà fisica dove scompaiono del tutto i luoghi simbolici della vita collettiva in un ambiente costruito a sua volta anonimo, come la rete, in cui si accendono lampi comunicativi53.

Rispetto a tale panorama appare possibile distinguere, come ha mostrato Paolo Ferri, tra gli oppositori ed i fautori del virtuale e del postumano in una riedizione della dicotomia tra “apocalittici” ed “integrati”. Se però nei nuovi apocalittici si ricostituisce la critica alla tecnica richiamata ad essere mero strumento da controllare, e se nei nuovi integrati, gli ottimisti Negroponte, i Gilder, De Kerckhove, Haraway, i quali vedono nel sistema interattivo, pure posto su una base ambientale grigia, indistinta, legata a una spazialità misera, si fa luce un nuovo modo di realizzarsi ed amplificarsi della piazza tradizionale, ad entrambi fanno riscontro le osservazioni di quanti, in una posizione di distacco, verificano la mutazione dell’umano come perdita, possibile caduta in un nuovo servaggio54. In generale per gli ottimisti, tra i quali può annoverarsi anche Gianni Vattimo, il processo di derealizzazione e di estetizzazione condotto dai nuovi media appare ricco di promesse offrendo all’uomo “chances di emancipazione” verso il realizzarsi di quel mondo estetico liberato dalle macchine preconizzato da Marcuse e dall’architettura modernista, non inteso però rousseauianamente nel ritorno all’eros naturale (la natura è ormai assunta totalmente nella cultura, nell’artificio secondo Donna Haraway), quanto nei termini di un più libero agire, un più aperto giocare i segni, cui oggi si opporrebbe l’eccedenza realistica del mercato, la troppo reale presenza della merce che opprime la più fantasmagorica ricreatività dell’universo derealizzato. Un concetto manifestato anche dal più acuto lettore delle logiche dei media digitali, Pierre Levy, il quale mette in luce come, se si intende nel termine “virtuale”, non solo l’immaginario, l’inesistente o il possibile, quanto, secondo una idea già manifesta in Aristotele e chiarita da Deleuze e Guattari, ciò che è “in potenza” reale, ciò che può accadere, ciò che tende all’attuale, esso, proprio nella produzione delle nuove tecnologie, si configura quale potenziamento della realtà, sua amplificazione, in vece che suo impoverimento o suo universo alternativo. Tutti i nuovi modi d’essere dell’uomo derivanti dal virtuale vengono da Levy descritti e analizzati. In primo luogo, attraverso la lettura di Michel Serres, l’uscita dell’esser-ci dal “ci”, la sua perdita del rapporto con lo spazio, ma anche di quello con l’”ora” che comporterebbe però un arricchimento delle relazioni, anche fisiche, con il mondo, determinato dalla maggiore capacità comunicativa. In seconda istanza l’allontanarsi di ciascuno dal proprio primo involucro spaziale, il corpo, il quale, sia per gli interventi manipolativi che subisce, sia per l’estensione del suo sistema percettivo, diviene, in una dilatazione, parte di un ipercorpo, un corpo collettivo in cui, quindi, non si disincarna, ma si reincarna intensificandosi in nuove dimensioni. E infine la virtualizzazione della mente la quale, incrementando l’affettività, entra a far parte di una intelligenza collettiva, non estranea alla coscienza e, come negli insetti, immersa nella coscienza, in un ulteriore arricchimento dell’io, unito in una corrente, di saperi, conoscenze, giochi, con gli altri soggetti e con le cose, gli oggetti i quali, a propria volta, mutano il proprio statuto e la propria posizione non più frontale rispetto al soggetto, per essere, nel cyberspazio e con il cyberspazio, intessuti con lui, sottraendosi e sottraendogli (ad) ogni volontà di dominio.

È singolare che tanto i detrattori del virtuale e del postumano che i propugnatori indichino nell’arte, ovvero nella creatività estetica, un modello di sovversione o di conversione dei suoi possibili effetti negativi. Se infatti per i primi attraverso l’arte appare possibile riaprire le porte al senso ovvero a significati comuni all’umano, per i secondi, lo stesso Levy, l’arte non solo “può rendere percettibile, accessibile ai sensi e alle emozioni il balzo vertiginoso che facciamo nella virtualizzazione spesso così inconsapevolmente e andando contro le resistenze opposte dal nostro corpo. Ma… può anche intervenire e interferire nel processo”. E infatti, “numerose ricerche contemporanee in campo estetico si rifanno a pratiche arcaiche che consistono nel dare consistenza, nel dar voce alla creatività cosmica. In questo caso, allora, più che interpretare il mondo, l’artista dà direttamente voce a processi biologici attuali o ipotetici, a strutture matematiche, a dinamiche sociali collettive. L’arte qui non consiste più nel comporre un “messaggio” ma nel congegnare un dispositivo che consenta alla parte ancora muta della creatività cosmica di far sentire il proprio canto. Il nuovo artista non narra più una storia, è architetto dello spazio degli eventi, ingegnere di mondi per i miliardi di storie future. Scolpisce aderendo al virtuale stesso”. L’arte anzi, per Levy, ha il dovere di intervenire nei processi del virtuale proprio per scongiurare che essi decadano nella “squalificazione dell’attuale”, o che l’immigrazione della soggettività si faccia mero nomadismo interiore: “dobbiamo sforzarci di restare al passo e dare senso alla virtualizzazione, inventando una nuova arte dell’ospitalità. La più elevata morale nomade deve diventare, in questo momento di grande deterritorializzazione, una nuova dimensione estetica, il tratto stesso della creazione. L’arte…deve opporre una virtualizzazione riqualificante, inclusiva ed ospitale alla virtualizzazione perversa che esclude e squalifica”55. Malgrado gli entusiasmi si fa luce, in Levy, il dubbio circa l’eventualità di una “virtualizzazione perversa”, su cui riflettono anche quanti, nel distacco analitico, non possono annoverarsi tra gli “apocalittici”. Per Terrosi, ad esempio, appare senza senso opporsi ai condizionamenti dei nuovi dispositivi tecnici, che alienerebbero le nostre identità, in nome di una integrità originaria, naturale, dell’io, dell’uomo, e tuttavia “il problema sta nella nostra capacità di costruire, a partire da una identità ridotta a relitto culturale, una complessità organizzativa e una forza autopoietica tali da rendere politicamente attiva la nostra presenza nel gioco degli interessi…in una vera Bildung, realizzata non come forma chiusa e istituzionale ma come forma locale, aperta, capace volta per volta di variare le proprie regole interne come avviene a un’opera d’arte”. Ancora una volta l’arte offre il modello di una sovversione da condurre, non rispetto ai sensi costituiti come in passato, quanto verso la stessa rete comunicazionale-culturale che produce il senso, in nome di una identità, corale, “cosmica”, che si rinnova nella libertà, secondo una modalità che era in fondo già delle manifestazioni artistiche del Barocco e delle avanguardie e che oggi entrerebbe, attraverso i media digitali, nel comportamento di ciascuno.

E pure, se il vitalismo, tra Dilthey, Nietzsche o anche il Bergson soreliano, richiamati da Deleuze ha, già in passato, conosciuto traduzioni perverse, oggi proprio una riflessione ispirata al pensiero neovitalista del filosofo francese, accogliendo l’idea della continuità della vita, la zoé comune ai viventi che sorregge la bio, di una permeabilità trasformativa tra i soggetti e le cose, quella di Rosi Braidotti, mette in guardia contro il pericolo della sua interpretazione quale vocazione alla costituzione di un superuomo che, addizionato nel corpo e nella mente dalla tecnica, attui le proprie performances trasmutative al fine di una presunta salute del mondo attuata nella prevenzione dal male56, come accade in Minority Report, il film di Spielberg tratto dal racconto di Philip Dick e influenzato dagli studi del MIT e del dipartimento di ricerca biomedica della Difesa USA frequentati pure dai transarchitetti. E d’altro canto non è forse vero che alcuni autori, come Nick Land e il gruppo inglese dei CCRU, nella proposta di un mondo di connessioni eterologhe tra esseri, macchine e materiali, attuato attraverso i dispositivi digitali, secondo le indicazioni deleuziane, e nell’idea di sconfiggere il capitalismo non contrastandolo ma accelerandone i processi (“accelerazionismo”) siano divenuti ambigui apostoli dell’eugenetica e dell’iper-razzismo?57 Si potrebbe pertanto dire che, se l’arte barocca mostra immagini e forme in un rigor vitae, un dinamismo irrigidito che evoca un al di là inespresso, un Dio presente, sebbene sfuggente a definizioni dogmatiche e ad ogni definizione, e se il gusto neobarocco manifesta una insofferenza verso i diversi sistemi delle convenzioni, sociali, politiche, culturali, realizzando opere, manufatti, costruzioni teoriche, polidimensionali, caratterizzate dall’asimmetrico, dall’asistematicità, dall’instabile e dal mutevole alludendo ad un’altra possibile realtà, a più aperti linguaggi, al contrario la transarchitettura e tutta la cultura del digitale sembra voler surrogare il reale con il simulativo, dominare la complessità imprevedibile del mondo attraverso formulari numerici previsionali. Diversamente dal Deleuze secondo cui il virtuale è l’indicatore di possibili, per i transarchitetti, e per i tanti architetti neo-neobarocchi manipolatori di forme digitali, che si ispirano al suo pensiero, il possibile, e l’inconosciuto, più che immanente appare essere il sostituto del reale, tanto da teorizzare una architettura che non solo abbandoni ogni suo tradizionale statuto quanto anche la propria concretezza costruttiva per immedesimarsi del tutto nel suo avatar, in un autoreferente fantasma di sé, il quale, se incarnato in concrete costruzioni, traduce le tensioni del Barocco, i suoi spazi sospesi dove attendere l’invisibile, in vuoti giochi di combinazioni formali densi di un metafisico nulla. E infatti le opere dei transarchitetti, quando escono dalle elucubrazioni teoriche e grafiche per invadere i concreti ambienti di vita se spesso cedono a banali mimetismi di pieghettature e ondulazioni morfologico-strutturali, in Delugan, Cucinella, Eisenman, in altri casi, più che rivolgere le loro composite forme, in van Berkel o Lynn, a incontri inattesi, appaiono, sebbene in sé movimentate, del tutto ferme, prive di sospensioni o aspettative e di ogni auspicio ad un a-venire che non sia comunque previsto, laddove l’inoltrarsi nei loro spazi non è che un percorrere sempre lo stesso vuoto. Né esse additano alcuna uscita dalle convenzioni, costruttive e abitative, nella ricerca di un più aperto senso al nostro abitare, dal momento mostrano vanitosamente solo la loro capacità performativa data dalla elaborazione numerica. Sospese nel tempo, esse sono senza tempo nei loro sofisticati materiali che non le espongono, come accade per le architetture del passato, alle corrosione e alla corruzione vitale dei giorni, e senza storia nei loro spazi proteiformi che non invogliano alcuna reinvenzione funzionale alle metamorfosi dell’esistere. In definitiva, mentre il Barocco richiamato dai transarchitetti vede, nell’arte pittorica di Caravaggio, Rembrandt, Rubens l’ombra evolvere verso la luce, la luce affiorare dall’ombra o, nell’architettura, l’affievolirsi della densità della materia verso volute aeree e cupole luminose, quale metafora dello sconosciuto che anima l’uomo nella continua ricerca di soglie di conoscenza, il neo-barocchismo postumano della transarchitettura, e di tanta architettura digitale, lascia evaporare le forme in dinamismi che evocano il loro annientarsi, prive di desiderio dell’altrove racchiuse come sono in ermetici algoritmi informatizzati dove il divenire si riconduce ad un previsto numero58.




1L’interpretazione che vuole la pittura di Caravaggio liberare, nel contrasto di luce e ombra, la fantasia dal realismo, onde rivolgersi allo spirito è di Lionello Venturi, Il Caravaggio, Novara 1951, dove è posto un parallelismo con il pensiero di Giordano Bruno, non solo nel comune antidogmatismo e nell’ansia di libertà, quanto nella volontà di manifestare la presenza dello spirituale nella stessa realtà materiale. L’immanentismo di Giordano Bruno nell’opera del pittore è rilevato anche da Giulio Carlo Argan, in Il realismo nella poetica di Caravaggio, Roma 1956. A sua volta Roberto Longhi, studioso di Caravaggio sin dalla tesi del 1911, confluita ne Il Caravaggio, Milano 1952, sostiene che nei suoi dipinti “è la realtà stessa a venir sopraggiunta dal lume; il caso, l’incidente di lume e d’ombra diventano causa efficiente della nuova pittura (o poesia)” nel senso che, la luce, in cui si sorprende il momento culminante della rappresentazione, e gli “scuri”, da dove emergono i corpi luminosi, sono elementi vivificatori, interpreti della realtà delle cose e del nascondersi in esse dello spirito. I motivi riformisti che trapelano nella pittura del Caravaggio sono rintracciabili anche nelle raccomandazioni del Concilio sulla necessità di rappresentare realisticamente i fatti sacri in termini tuttavia edificanti, oltre i valori terreni. Invero il cardinale conciliare Carlo Borromeo in Instructionum fabricae et supellectilis ecclesiasticae (1577) e il Sinodo, al capitolo Della invocazione, della venerazione e delle reliquie dei santi e delle sacre immagini, affidano ai vescovi il giudizio sulle raffigurazioni sacre, raccomandando di non esporre immagini di santi o di racconti delle scritture in modi non veri, tali da indurre i “semplici” in errori e idolatrie, con l’indicazione a evitare, per personaggi sacri, di “dipingere o adornare le immagini con procace bellezza”, tanto più che la divinità non può esser vista con occhi corporei né può esprimersi con colori.

2La conoscenza dei simboli alchemici, in Caravaggio, è manifestata da un suo dipinto, non un affresco come annota il Bellori nel suo Vite dei pittori, scultori e architetti moderni, ma un olio, sul soffitto del camerino della villa presso Porta Pinciana del cardinale Francesco Maria Del Monte, suo protettore interessato all’alchimia. Il soggetto è un grande globo luminoso e trasparente, il sole, attraverso il quale si scorge uno più piccolo, la terra, attorniato da un’allegoria della triade alchemica illustrata nelle figure di Paracelso-Giove, ovvero lo zolfo e l’aria utili al fuoco, la rubedo, cui allude la figura del dio, di Nettuno-Mercurio, simboli dell’acqua, l’albedo, dal colore bianco e di Plutone, la terra, o il buio della nigredo, di colore nero. Appare utile, in proposito soffermarsi solo su alcuni significati connessi al rosso. Cfr. M. Calvesi, Caravaggio Alchemico, in “Art e Dossier” n. 60, 1991.

3Sulle trasformazioni che legano gli stati psicologici all’alchimia non si può non rinviare ai tanti testi di Carl. G. Jung. Tra gli altri, sulla simbologia dei colori cfr. Psicologia e alchimia (1944) trad. it. di R. Bazlen, Torino 1992, pp. 227 e segg.

4La relazione tra elementi materiali, terra, acqua, aria, e colori, e la presenza di un ente intermedio tra materia e spirito, il fuoco, dal colore rosso, nello studio magico e medico dell’anima e del corpo, è in Paracelso, Scritti alchemici e magici (1529) Genova 1981.

5Il Barocco, come ha mostrato Tomaso Montanari, Il Barocco, Torino 2012, ha diverse definizioni che, risalenti al Medioevo, riferite all’arte del Seicento, sono relative alle opere diverse e alle visioni degli autori che se ne sono occupati. Qui si sono scelte alcune letture maggiormente consone alle intenzioni dell’analisi svolta riguardante l’architettura attuale.

6Si vedano i saggi pubblicati da Roberto Longhi nel 1913 su “La Voce” diretta da Giuseppe Prezzolini, e Scultura Futurista Boccioni, per la Libreria della Voce, nel 1914, ora in Boccioni e il futurismo, Milano, 2016.

7Walter Benjamin nella “Premessa gnoseologica” a L’origine del dramma barocco tedesco, trad. it. di E. Filippini, Torino 1971, pone la questione dell’idea (“oggetto di questa ricerca sono le idee” p. 9) che, tra Platone, Aristotele sino a Croce, sottende l’arte e che origina anche il dramma barocco tedesco. E, se “l’idea è monade” (p. 30) tale da essere, contenendo tutte le combinazioni dei possibili con le loro rappresentazioni, la “moltitudine nell’unità”, sempre attiva, immanente, sebbene mai pienamente identificata, nei diversi propri dispiegamenti, cosali, psicologici, linguistici, è il suo nascondersi in ciò in cui pure si manifesta a improntare tanto i panneggi del Barocco quanto le lacerazioni dell’arte romantica ed espressionista. Queste infatti mai la colgono pienamente alimentando della sua attesa l’allegoria, simbolo infranto, infranto del simbolo, e gli impeti dirompenti e spezzati dell’avanguardia cui si dedica l’analisi che le rileva il “pericolo di lasciarsi precipitare dall’altezza della conoscenza nelle spaventose voragini dello stato d’animo barocco” tuttavia “non spregevole”, essendo proprio la vertigine ad essere suscitata dalla “sua spiritualità che si avvolge in contraddizioni” (p. 41). Sul carattere allegorico di oggetto, metodo e contenuto del testo benjaminiano Renato Solmi, seguendo un giudizio di Lukács, scrive: “Per oggetto, in quanto il dramma barocco è esso stesso un esempio cospicuo di arte allegorica, da cui Benjamin trae le leggi e il significato filosofico di questa forma. Per metodo…perché la tecnica filosofica di Benjamin è essa stessa allegorica. Per contenuto poiché l’opera stessa è…un’allegoria: un’allegoria dell’arte moderna…sotto la maschera e le apparenze del dramma barocco” (introduzione a W. Benjamin, Angelus novus, trad. it. di R. Solmi, Torino 1962). Il richiamo a Solmi è nel poscritto di Cesare Cases, che interpreta l’idea cui si riferisce il trauerspiel, in senso platonico, incarnata in forme artistiche anche lontane nel tempo.

8Il Riegl è citato in diversi scritti da Benjamin e nel testo sul Barocco sin dalle prime pagine successive alla “Premessa”. A proposito dell’intenzione d’arte, nello Stilfragen, del 1893, il Riegl, teorizza la presenza nell’attività artistico-artigianale di un hegeliano kunstgeist, mentre in Arte tardoromana (1901), trad. it. di L. Collobi, Torino 1968, legge il kunstwollen come movente artistico che insorge non mosso dallo spirito quanto dal confronto con le cose, dall’essere “in lotta, al fine, alla materia e alla tecnica”.

9È lo stesso Benjamin a spiegare il senso del titolo (Ursprung des deutschen Trauerspiel), essendo trauerspiel non solo il dramma quanto, da spiel, spettacolo, gioco, e trauer, lutto, proprio il gioco del decadimento, il gioco della vita destinata a cadere, nella intenzione, oltre l’historismus ed il formalismo psicologistico – l’ur-sprung, non è la genesi, l’origine storica, ma l’idea – di penetrare la struttura profonda della rappresentazione luttuosa barocca e, quindi, il lutto dell’idea. Cfr. W. Benjamin, op. cit. p. 72.

10Il testo sul barocco del Riegl è del 1908, mentre quello del Wölfflin su Rinascimento e Barocco, dove emerge la tipizzazione degli elementi stilistici fondata su forme categoriali dell’apprensione estetica, è del 1888.

11Per Benjamin il Barocco, in autori come Calderon, può persino condursi ad una compiutezza, mentre è nei minori tedeschi che la “forma” del dramma si manifesta dentro e oltre i limiti delle opere. “Come l’espressionismo, il barocco è un’epoca meno contrassegnata dal vero e proprio esercizio dell’arte che non da un incontenibile volere artistico. E così è sempre nelle cosiddette epoche di decadenza. La realtà più alta dell’arte è l’opera isolata, conchiusa. Ma in certi periodi l’opera a tutto tondo rimane riservata soltanto agli epigoni. Sono i periodi della ‘decadenza’ delle arti, del ‘volere’ l’arte. Per questo Riegl scoprì questo termine proprio nell’arte tarda dell’impero romano. Accessibile al ‘volere artistico’ è soltanto la forma tout court, mai l’opera singola, totalmente plasmata. In questo volere si fonda l’attualità del barocco dopo il crollo della cultura classica tedesca”. W. Benjamin, op. cit. p. 39.

12Massimo Cacciari in Su alcuni motivi in Walter Benjamin, in “Nuova Corrente” n. 67, 1975, rileva l’inflessione schopenhaueriana del kunstwollen riegliano mostrando come nella lettura del barocco in Benjamin si adombri l’idea husserliana che si fa luce nella lacerazione del linguaggio dell’arte e in quello critico, oltre ogni teoria estetica compiuta, ogni verfassung, ogni senso costituito.

13“È questo il nucleo della concezione allegorica, dell’esposizione barocca, mondana, della storia in quanto storia dei dolori del mondo; che è significante soltanto nelle stazioni del suo decadere. Tanto è il significato e tanto è l’abbandono della morte, perché è la morte che più profondamente scava la merlettata linea di demarcazione tra la physis e il significato. Ma se la natura è da sempre in balia della morte, essa è anche da sempre allegorica”. W. Benjamin, op. cit. p. 174.

14In Italia il testo di Benjamin è stato pubblicato per la prima volta nel 1971, sebbene la conoscenza della lingua tedesca da parte di Gillo Dorfles, quella dell’espressionismo e delle opere di Kandinskij e Klee, avvenuta nel corso di un viaggio, nel 1934, in Germania, renda plausibile una lettura dell’originale edito nel 1928.

15Gli studi dell’Anceschi ancora interno all’idealismo, rivalutavi del Barocco ritenuto da Croce “brutto artistico” sono: Rapporto sull’idea del Barocco, introduttivo al testo di Eugeni D’Ors, Du Baroque, Milano 1945, dove il movimento è analizzato per i modi formali e non secondo l’evoluzione dello spirito storico, e Del Barocco e altre prove, Firenze 1953. Gillo Dorfles cita Anceschi e D’Ors in Barocco nell’architettura moderna, Milano 1951, poi edito in Architetture ambigue, Bari 1984, p. 17.

16Il tabù del Futurismo, il cui spirito iconoclastico era ritenuto analogo a quello della violenza proprio al fascismo, viene meno in Italia solo dopo il 1960 con gli studi di Maria Drudi Gambillo e Teresa Fiori, Archivi del Futurismo, Roma 1958/62, di Raffaele Carrieri, Il Futurismo, Milano 1961, di Maurizio Calvesi, Studi sul Futurismo, pubblicati in Le due avanguardie, Milano 1966 ed Enrico Crispolti, Il secondo Futurismo, Torino 1961.

17G. Dorfles, Barocco nell’architettura moderna, in Architetture ambigue, cit. p. 15.

18Secondo Dorfles l’Ottocento, come il Seicento, “più che nei secoli torbidi del medioevo e in quelli illuminati ma privi di chiaroscuro del Rinascimento… contrappone per la prima volta nella storia l’individuo con le sue aspirazioni, le sue debolezze, le sue passioni e la società con i suoi nuovi attributi di entità indiscussa e sovrana”, Ibidem p. ٢٢.

19Il Dorfles si orienta, attraverso i suoi riferimenti, verso l’analisi purovisibilista, linguistica e formale, e non storicistico-idealista che vede le forme alla luce del realizzarsi evolutivo dello spirito verso l’autocoscienza. Ibidem pp. 22-25.

20G. Dorfles, Neobarocco ma non neoliberty! in Architetture ambigue cit. p. 75 e segg. Il giudizio negativo sulle esperienze revivalistiche del dopoguerra è espresso anche da Ludovico Quaroni in Il paese dei barocchi, “Casabella-Continuità”, n. 215/1957.

21Paolo Portoghesi, pure estraneo alla polemica tra Banham e Rogers su “la bottega d’Erasmo” di Gabetti e Isola, interpreterà nel “neoliberty” l’atto primo della critica all’asettico razionalismo che “frugando senza inibizioni nel patrimonio dei pionieri del movimento moderno” ne aveva ampliato il raggio di azione “al di là di un dialogo con la storia tutto virtuale”, in Dopo l’architettura moderna, Bari 1980 p. 78.

22G. Dorfles, Equivoci del postmoderno, in Architetture ambigue, cit, p. 125 e segg. Anche Athony Vidler, in Storie dell’immediato presente (2008) trad. it di B. Del Mercato, Rovereto 2012, p. 207 e segg. espone un giudizio molto critico sia nei confronti di autori che indicano nella fine del moderno la fine della storia sia a proposito degli architetti postmodernisti i quali, proponendo il recupero dei segni della storia in contrasto alla presunta rimozione modernista, confermano da un lato l’antistoricismo dell’avanguardia che intendono negare e, dall’altro, “la volontà… di saccheggiare la storia… per impossessarsi del suo lessico… segno di una fondamentale mancanza di rispetto per essa e di una mancanza di rispetto ancora maggiore per il presente”.

23Cfr. O. Calabrese, L’età neobarocca, Lucca 2013 (prima edizione, Roma-Bari 1987) pp. 49-75. Qui sono anche i riferimenti ai due testi di Dorfles, Architetture ambigue, e Elogio della disarmonia, p. 65. Si ricordi anche che di questo autore è il saggio Le oscillazioni del gusto del 1958 cui si dedica il Calabrese.

24Ibidem, v. Introduzione del 1987.

25A. J. Greimas e L. Courtés, Semiotica. Dizionario ragionato della teoria del linguaggio (1979), a cura di P. Fabbri, Milano, 2007.

26Cfr. J. M. Lotman, La semiosfera. L’asimmetria e il dialogo nelle strutture pensanti, trad. it. S. Salvestroni, Venezia, 1985 e, dello stesso autore, Tesi per una semiotica delle culture, trad. it. F. Seddu, Roma 2006, in particolare L’unità della cultura, p. 103 e segg.

27“L’uno non esiste senza l’altro, e anzi l’uno pone necessariamente l’altro in modo implicito (o addirittura esplicito). Classico e Barocco pertanto non si rincorrono nella storia. Convivono. La storia è eventualmente il terreno nel quale si attuerà una prevalenza, quantitativa o qualitativa che sia. Osservarla, darà luogo a una storia delle forme. Descriverne i fondamenti dà luogo a una teoria delle forme”, cfr. O. Calabrese, op. cit., p. 212.

28“Non si tratterà più di confrontare, sia pure formalmente, momenti diversi e isolati di fatti storicamente determinati, bensì di verificare la diversa manifestazione storica di morfologie appartenenti al medesimo piano strutturale. La storia viene vista come il luogo di manifestazione di differenze, e non di continuità, la cui analisi empirica (e non deduttiva) permette di ritrovare modelli di funzionamento generale dei fatti culturali”, O. Calabrese, op. cit., pp. 69-70.

29H. Wölfflin, Concetti fondamentali della storia dell’arte (1915), trad. it. di R. Paoli, Milano, 1953, in O. Calabrese, op. cit. p. 66 e segg. Alla maniera di Wollflin vengono quindi proposte ulteriori coppie le cui declinazioni articolano i modi del “neobarocco”: ritmo e ripetizione, limite ed eccesso, dettaglio e frammento, instabilità e metamorfosi, disordine e caos, nodo e labirinto, complessità e dissipazione, distorsione e perversione, ecc.

30Luciano Anceschi in Barocco e Novecento, ne L’idea del barocco, Bologna, 1984, miscellanea di studi elaborati tra il 1945 e il 1966, interpreta il Barocco quale manifestazione di una condizione umana che, derivata dalla messa in discussione di ogni assoluto, metafisico, naturalistico, razionale, scientifico, gli appare di “lucida e delirante angoscia”. Analogamente a Benjamin, lo studioso riscontra come oltre che nel Seicento, l’impossibilità per l’arte di attingere a significati universali, il suo essere cioè rivolta a se stessa, in definizioni fratte, incompiute, frammentate, legate all’incerta soggettività dell’autore, al suo wollen estetico, si presenti anche in età contemporanea, negli anni tra le due guerre, rilevando il tratto drammatico comune ai due secoli.

31Umberto Eco, curatore di due ponderosi volumi su Il Seicento – L’età del barocco, delle scienze, del metodo, Milano 2017, in una sua introduzione al testo di Omar Calabrese, a proposito del tema del limite e dell’eccesso (op. cit. pp. 91 e segg.) ha messo in luce come tale secolo fosse caratterizzato dal disordine, dall’instabilità, dalle guerre, dalle rivoluzioni, dallo spaesamento, dal riformismo religioso, e come la più profonda trasformazione si sia manifestata nello stravolgimento dei saperi attraverso la scienza che, dilatando il mondo tra Galilei e Copernico, ha posto l’uomo alla periferia dell’universo nella crisi dell’antropocentrismo.

32L’eccessiva sintesi riassume i capitoli dedicati ai diversi dualismi proposti da Omar Calabrese, op. cit. pp. 108-160.

33Sul Postmoderno in architettura, con giudizi non lusinghieri, si trattiene già Dorfles in Architetture ambigue cit. pp. 123 e segg. Omar Calabrese affronta il tema in L’età neobarocca p. cit. pp. 36, 62, 179, 202, etc., a partire da Lyotard e Vattimo soffermandosi, nell’introduzione all’edizione 2011, sul dibattito tra quest’ultimo e Ferraris e, nel ritenere la definizione offerta da Portoghesi equivoca, non riconosce nelle opere “postmoderne” i lineamenti del neobarocco essendo meglio presenti nei Radicals, negli architetti disegnatori o nei catastrofisti alla Site. Sull’argomento cfr. anche B. M. D’Azeglio Neobarocco e architettura, Milano 2005.

34Cfr. O. Calabrese, op. cit. il capitolo Nodo e labirinto, p. 160 e segg. dove il nodo, figura matematica elementare, è inteso incrocio non planare ed esso stesso labirintico. La citazione di Gilles Deleuze e Félix Guattari a proposito del rizoma è a p. 168 e a n. 20 con riferimento al testo Rizoma, trad. it. di S. Di Riccio, Parma, 1977.

35Del Longhi si è qui detto, a proposito di Caravaggio e del Futurismo analizzati nei loro dispositivi nelle note 1 e 5. Nel Longhi, si riconosce, così come in Bernard Berenson ai cui studi sul Rinascimento dedica la sua lettura, il doppio metodo interpretativo dell’arte, quello rivolto ai motivi formali e, fuori dall’idealismo, quello che si dedica ai contenti culturali, dell’artista e dell’epoca storica.

36Argan, pure lettore del Futurismo e delle avanguardie, si dedica molto al Barocco registrando in esso il passaggio dalla “forma” rinascimentale, quale manifestazione della intangibile perfezione del divino, alla “immagine” intesa mezzo comunicativo, persuasivo, in cui si manifesta tanto l’autonomia dell’arte che il suo ruolo civile nella concreta vita sociale. Passaggio che in architettura si traduce nel dirottare l’attenzione circa la morfologia della città “chiusa nella cerchia muraria” verso la proposta del suo aprirsi con vie di comunicazione, piazze, strade e facciate, allo spazio esterno dove la “monumentalità” che la caratterizza possiede anche un voluto valore retorico (v. in particolare L’Europa delle capitali, Milano 1964). Bruno Zevi e Paolo Portoghesi organizzano a Roma, nel 1964, al Palazzo delle esposizioni la Mostra critica delle opere michelangiolesche dove sia negli apparati critici che nelle interpretazioni con plastici e strumenti visivi, si ascrive Michelangelo architetto al lessico anticlassico, in un concetto che lo rende, secondo Manfredo Tafuri “exemplum per l’architettura contemporanea”, e segnatamente di quella naturalistica-organica, essendo invece con il Barocco e il Manierismo interprete di una crisi che aprirà all’Illuminismo e alla ragione. In proposito si veda l’intervista di P. Corsi a M. Tafuri, Per una storia storica, in “Casabella” n. ٦١٩-٦٢٠, Gen-Feb. 1995 e di Tafuri, Un “fuoco” urbano della Roma Barocca in “Quaderni dell’Istituto di Storia dell’Architettura” editi dalla Facoltà di Architettura di Roma, n. 61, 1964 entrambi citati da A. Vidler, Storie dell’immediato presente op. cit. pp. 183-185. Il tema del finito tuttavia fratto, nelle opere e nelle cose dell’età barocca, è proposto anche in M. Cacciari ne La goccia di Leibniz, in Icone della Legge, Adelphi, Milano 1985.

37La prima parte del testo di Gilles Deleuze, La piega, (1988) trad. it. di D. Tarizzo, Torino 1990,conosce un’ampia diffusione tra gli architetti statunitensi grazie alla pubblicazione come singolo saggio (The Pleats of Matter ) nel numero 3-4 di “Architectural Design” del 1993 curato da Gregg Lynn e dedicato alla Folding in Architecture, dove sono presenti articoli e progetti del curatore, di Perrella e di Eisenman che vi derivano spunti compositivi per architetture mutanti nella continuità della materia inorganica con l’organica.

38A. Vidler, La deformazione dello spazio, trad. it. di M. Laera, Milano 2009, pp. 175-180 in cui sono ricostruite le letture deleuziane di Leibniz e Locke in riferimento alla camera prospettica rinascimentale cui il filosofo piegherebbe la monade.

39Deleuze, La Piega, op. cit. p. 139/151. Tommaso Ariemma, in Iconofagia, in Immagini e corpi, Roma 2010, pp16-17, rileva come in una lezione dei corsi di Vincennes del 29.04.1980 Deleuze spieghi, nell’esempio della cognizione cosciente dell’aver sete, come questa sia dovuta a tanti piccoli stimoli del corpo che si sommano verso l’apprensione del proprio stato di assetato secondo una analisi ripresa dal biologo spagnolo Ramon Turrò

40G. Deleuze, F. Guattari, Che cos’è la filosofia (1991) trad. it. di A. De Lorenzis, Torino 1996, p. 185. Le citazioni che seguono, riguardanti l’arte, la casa, la cornice, il territorio, sono riprese da questo testo.

41G. Deleuze, F. Guattari, Millepiani. Capitalismo e schizofrenia (1980) trad. it. di G. Passerone, Roma 2000, p. 168.

42Non può non annotarsi il riferimento alla “quadratura” heideggeriana, ovvero al luogo inteso dal filosofo tedesco come in-quadratura, Geviert, di Cielo, Terra, Divini e Mortali (M. Heidegger, Costruire abitare, pensare, trad. it. di G. Vattimo, Milano 1976, p. 96 e segg). Per Heidegger l’abitare, ovvero l’essere, si manifesta nel luogo (Ort), cui tendono gli spazi (stadion, spazio misurato) allestiti dall’uomo, sempre delimitati pur se sgombrati (Raum), sì che solo il saper abitare/essere offra la possibilità di costruire, di definire perimetri, limiti, in cui si apra al Geviert. Per Deleuze (op. cit) all’inverso è dal costruire in cui si incorniciano territori, città, case, che si sdelimita, si dequadra, si disabita, onde aprire all’evento e manifestare la vita. Se per il primo il pensiero, sebbene pensi l’essere, ra-presentandosi gli oggetti, lascia “non pensato ciò in cui risiede l’essere dell’essente quando appare come presenzialità”, dal momento ciò che dà da pensare si sottrae contemporaneamente all’uomo il quale, interrogandosi sull’essere, non sa ancora pensare/pensarlo, per il secondo il pensare non ha a che fare con alcuna ra-presentazione immemore dell’essere essendo esso stesso evento, “piano di immanenza” o “immanenza assoluta” che detiene in sé l’essere, laddove i suoi concetti, più che assumere le cose, l’accadere, sono essi stessi evento che, delimitando e incorniciando saperi li decornicia anche, aprendo al non pensato, facendosi prassi, vita. L’impianto filosofico di tali autori è stato sottoposto a critica, con riferimento ai risvolti politici, da Roberto Esposito, Pensiero istituente, Torino 2020, il quale ha letto in Heidegger, nell’impossibilità di pensare l’essere/abitare, la fuga nell’interesse per il fare poetico, “destituente” (cap. 1), e in Deleuze nell’idea dell’essere e del pensare come realtà creativa e produttiva di molteplicità, il perdersi, nella differenza, della dimensione conflittuale del politico, e in fine del vivere stesso. (pp. 110-118).

43Secondo Karl Chu “architecture is becoming increasingly dependent on genetic computation: the generative construction and the mutual coexistence of possible worlds within the computable domain of modal space”, cfr. Metaphysics of Genetic Architecture and Computation in “AD Architectural Design Programming Cultures: Architecture, Art and Science in the Age of Software Development”, vol. 76, nº4, a cura di H. Castle, London 2006, p. 39, anche in AAVV, Constructing a New Agenda: Architectural Theory 1993-2009, New York 2010, p. 424, laddove il metodo di computazione per “algoritmi genetici” è ripreso da John H. Holland di cui si può consultare Adaptation in Natural and Artificial Systems An Introductory Analysis with Applications to Biology, Control, and Artificial Intelligence, Cambridge Boston/London 1992, e anche Emergence From Chaos to Order, Oxford, 1999. Per Holland la complessità del mondo deriva da elementi semplici che interagendo fanno “emergere”, più che combinazioni attese, risultati inaspettati, “novità e sorprese”. Gli algoritmi genetici sono funzioni matematiche, sistemi numerici, che orientati verso diverse soluzioni riproducono numericamente la casualità dell’evoluzione naturale e delle sue mutazioni come individui o generazioni viventi. Di qui l’idea, in Karl Chu, di una architettura composta da parti elementari secondo algoritmi che, con una propria autonoma volontà d’essere si autorganizzano in risposta a stimoli e input esterni. Nel considerare la loro performatività in vari campi, attraverso essi la costruzione, ovvero la sua semplificazione in “protoluoghi” e “protoarchitetture”, può anche combinarsi con elementi diversi, organici e naturali o rispondere e adattarsi alle domande delle persone con cui interagire in una intelligenza collettiva.

44Nei progetti della Rocker, nella Serial Architecture – Systems of Multiplicities, in mostra alla Biennale veneziana del 2010 nel padiglione di Hong Kong, nei muri in mattoni, è più evidente il modo proposto anche da Chu di comporre forme complesse con elementi semplici variamente disponibili.

45K. Chu, Genetic Space. Hiurglass of the Demiurge in “Architectural Design” vol. 68 n. 11-12 pp. 68-73, dove sono improbabili commistioni tra Chaiting, Leibniz, Turing, ed altri autori di epoche diverse, per deliranti incroci di linguaggi e discipline eterogenee che non producono idee. Gli stessi temi circa lo spazio genetico e lo spazio topologico con sovrapposizioni e deformazioni di geometrie sono affrontati in The Cone of Immanenscendence, in “ANY Architecture New York” n. 23, 1998, pp. 39-42.

46I “Columbia Documents of Architecture and Theory”, noti come D GSAPP, costituivano una rivista semestrale, voluta da Tschumi, che riportava lezioni, conferenze, dibattiti, tenuti presso la “Columbia Graduate School of Architecture, Planning and Preservation”, rivolti a costruzioni teoriche del progetto in relazione al confronto culturale con altre discipline e alla storia.

47S. Perrella, Hypersurface architecture and the question of interface in “Interfacing Realities”, a cura del V2_, Lab for the Unstable Media di Rotterdam, 1997; Hypersurface Architecture parte 1 e 2, London 1998/2000; Hypersurface Theory: Architecture >< Culture, in “Architectural Design” Vol. 68, 1998, trad. it. di M. Brizzi per il periodico online “arch’it”. Sulle analogie con il barocco v. dello stesso Perrella Eletronic baroque hypersurfaces, in “Il Progetto” n. 7 2000.

48S. Perrella, Hypersurface Theory, op. cit.

49M. Novak, Babele 2000, 2007, http://www.trax.it/marcos_novak.htm.

50Sul tema dell’architettura transitante in dimensioni diverse, variabile nel tempo, e della città transfisica, in un parallelo con l’idea deleuziana del cinema-tempo cfr. M. Novak, Transmitting Architectures: the transphysical city in “ctheory.net” 26.11.1996 e in “Architectural Design” vol. 65 n. 11/12 pp. 43-47. Dello stesso autore cfr. Liquid Architectures in Cyberspace In Cyberspace first step, by M Benedict, Cambridge 1992.

51M. Novak, Babele 2000, op. cit.

52Donna Haraway, fautrice del superamento di ogni gerarchia di sesso, razza, cultura etc. e dei limiti del genere e del corpo in favore di ibridazioni cyborg in antitesi all’antropocentrismo e al fallogocentrismo, affronta il tema della morte intendendo la vita come una continua rigenerazione, favorita dagli incroci multipli dei codici biotecnologici, oltre le singole fini. Il tema della sopravvivenza della Terra e dell’umanità, entrambe trasformate da ibridazioni tali da non poter essere più chiamate con il medesimo nome, quello di una immunità estesa oltre i singoli generi e le singole specie è affrontato nell’ultimo capitolo di Un manifesto per Cyborg: scienza, tecnologia e femminismo socialista nel tardo ventesimo secolo trad. it. di L. Borghi, Milano, 1995, pp. 135-171.

53Cfr. R. Terrosi, La filosofia del postumano, Genova 1997, R. Marchesini, Post-human. Verso nuovi modelli di esistenza, Torino 2002 e gli atti del convegno di Autori Vari, Umano, post-umano. potere, sapere, etica nell’età globale, Roma 2004. Mario Perniola in Il sexappeal dell’inorganico, Torino 1994, ha anticipato il tema del postumano con riferimanti anche all’architettura.

54P. Ferri, La rivoluzione digitale. Comunità, individuo e testo nell’era di Internet, Sesto San Giovanni 1999.

55Di Pierre Lévy si vedano L’intelligenza collettiva, trad. it. di D. Feroldi e M. Colò, Milano ١٩٩٤, Il virtuale, trad. it. di M. Colò e M Di Sopra, Milano 1995, e Cybercultura, trad. it. di D Feroldi, Milano 1997.

56Per Rosi Braidotti, Il postumano. La vita oltre l’individuo, oltre la specie, oltre la morte (2013) trad. it. di A. Balzano, Roma 2014, pp. 48-53 e p. 130 e segg. la foucaultiana resistenza alla tecnica, alla biopolitica, non può non tradursi in un uso critico della tecnica di cui avvertire il pericolo del suo essere al servizio di conflitti e di regimi autoritari.

57I teorici dell’accelerazionismo sono del tutto ambigui nel perorare l’autodistruzione del capitalismo e delle sue contraddizioni sociali attraverso la spinta offerta, ai popoli e allo stesso Capitale, dallo sviluppo tecnologico. Mentre però per alcuni l’esito sperato e da promuovere dalla sua deflagrazione dovrebbe essere nell’emancipazione sociale, per altri dovrebbe comportare la costruzione di una società selettiva e selezionata. Tra i primi possono citarsi Nick Srnicek e Alex Williams, Inventare il futuro. Per un mondo senza lavoro, trad. it. di F. Gironi, Roma 2018, vera bibbia per i fautori della liberazione dal lavoro e del reddito universale (degli stessi autori è Manifesto accelerazionista, trad. it. M. Cupellaro, Bari-Roma 2018) tra i secondi il progenitore dell’accelerazionismo Nick Land, di cui in italiano sono stati editi due volumi di scritti, Collasso, trad. it. di V. Cianci, Roma 2020, dove vi sono deliranti coniugazioni, nell’abuso della deleuziana “deterritorializzazione”, dei testi, di Kant, con William Gibson e Henry Potter.

58Paolo Portoghesi non riconosce nelle architetture di Gehry e Lynn i caratteri del Barocco che, per lui, ha a che fare con la materia, la natura, ridotta invece sino all’immateriale nei due architetti americani. Cfr. M. Pisani, Dialogo con Paolo Portoghesi per comprendere l’architettura, Roma 2017, p. 40.







2. 
ESTETICA E ARCHITETTURA 
DELLA SPARIZIONE

Sparizione dell’arte e arte della sparizione

La sparizione degli oggetti, nel loro essere segni, agenti dell’universo comunicativo, sostituiti oggi dal proprio fantasma merceologico e immaginale, è uno dei liet motiv delle analisi svolte, alla fine del secolo scorso, da Jean Baudrillard, cui si devono anche suggestive osservazioni sull’esalazione dell’architettura.

Incrociando gli studi sul dono di Marcel Mauss1 con la lettura marxista del capitalismo quale luogo dell’alienarsi di uomini e cose nella merce e, quindi, nel più volatile valore di scambio legato, invece che all’uso, ai dispositivi del tutto astratti delle simulazioni mercantili-finanziarie, Baudrillard mette in luce come la scambiabilità dei segni in cui trasferiamo, nel mercato e nel linguaggio, gli oggetti, si fondi su termini differenziali (non c’è scambio se non tra differenti) a propria volta fondati su quelle che si direbbe siano differenze originarie, incommensurabili, di cui essi sono simbolici, quella sessuale ad esempio, o quella più radicale della morte, o, infine, del punto cieco, totalmente alieno, dell’origine stessa del mondo. Anche lo scambio dei valori, pertanto, a partire dalla distinzione vero/falso, risponde a tale necessità simbolica, la quale, nel mondo occidentale, nel suo culmine moderno, si è trasformata nella costruzione di sistemi chiusi di segni-valori la cui logica ha assorbito e alienato in sé il reale, non più aperto allo scambio simbolico, disciplinando in definite strutture i rapporti di uomini e cose. La mutazione che distingue l’età successiva al moderno, ipermoderna più che postmoderna, è caratterizzata da una alienazione per così dire di secondo grado, determinata dalla ipertrofia semantica ed economica caratterizzante il mondo comunicazionale-informatico e l’accellerazione nel finanziario del valore di scambio, in una inflazione di immagini e valori tale da perdere sia la realtà che gli stessi segni nei quali si rifletteva, annullando il senso stesso dello scambiare nella dimenticanza delle differenze originarie, la morte persino, sublimata nella spettacolazione della vita e della sua stessa fine, in una grigia equivalenza dei segni, meri riflessi di sè2.

L’età dei consumi è pertanto l’età della “alienazione radicale”, della estraniazione della stessa estraneità a sé, o meglio dell’eliminazione dell’esserci estranei, di ogni al di là da sé e perciò di ogni alterità anche, dove non solo i processi lavorativi ed i prodotti sono reificati nella merce e nel valore più astratto dello scambio mercantile, ma tutto l’intero universo umano fatto di funzioni, pulsioni, sentimenti, viene rivolto al consumo, ovvero alla oggettivazione spettacolarizzata di modelli-segni consumabili, in cui il più intimo sé, estraniato, perviene ad uno scialbo anonimato numerale, ad una piena identificazione cioè, ma come io-massa nella massa consumistica3. L’ipermoderno non manca cioè di cose reali e di segni-valori, essendo anzi l’età dell’iperreale e dell’iperscambio, sebbene l’eccesso dei segni, il concatenarsi delle loro simulazioni, determini una sorta di superealtà, ovvero la fine della cosa reale nella fantasmizzazione del suo simulacro, nel senso che, se la realtà si è sempre data nelle apparenze, quelle dei diversi linguaggi, nella nostra età della simulazione, il simulacro è un apparente che non rinvia ad alcuna realtà ponendosi esso stesso reale più reale del reale4. Essi, i segni, sono così tanti da aver creato una distesa di equivalenze in cui è annullato ogni valore, ogni differenza e, con il termine differenziale, l’alterità che li alimentava a fini comunicazionali, sì che tutto concorre a formare indistinte masse unite nel consumo in cui, in una piatta indifferenziazione, si alienano bisogni e desideri5. Così, ad esempio, gli edifici per gli ipermercati e gli oggetti in vetrina che rendono gli stessi bisogni quali pretesti per la trasformazione dei clienti in massa consumante, i luoghi turistici che riducono il visitatore a smarrito fruitore spersonalizzato, gli istituti museali come il Beabourg, che fanno della cultura un modo per produrre masse, per cui, capovolgendo l’analisi marxista dove si rilevava al soggetto il feticismo dell’oggetto, per Baudrillard è dall’oggetto che, nella “terza fase del capitalismo” promana una azione seduttiva tale da richiedere la conformazione del soggetto al desiderio alienato della sua appropriazione6. Guardando ai concetti di Roland Barthes e di De Saussure, Baudrillard svolge la sua critica all’interpretazione economicista del reale e, in prima istanza, a quella del “valore d’uso” inteso da Marx, a suo avviso ideologicamente, legato a un bisogno naturale, dal momento esso gli appare invece determinato dalla volontà di riconoscersi dei differenti mediante lo scambio di oggetti-segni e, pertanto, quale modo semiologico7. In questo senso il passaggio dall’utile, delle cose-segno, al “valore di scambio”, proprio al capitalismo e al mercato, in cui l’oggetto si annulla nel segno-merce alienando il suo stesso senso economico, si conduce sino al punto, nella terza fase capitalistica, quella del consumo, in cui esso non è più il referente di segni comunicativi, divenuti nell’iperscambio mera marca priva di contenuti8.

A tanto si aggiunge l’ulteriore contributo dei dispositivi tecnici informazionali attraverso i quali si rende fantasma la realtà, la stessa architettura, e l’intera città, nell’attuale estetizzazione del mondo – si direbbe una anestetizzazione – in cui le cose sfuggono la cosalità per rendersi mera immagine di sé, in una alienazione di secondo grado, oltre quella individuata da Marx, determinata altresì dal capitalismo finanziario pure aduso agli algoritmi del calcolo informatico.

Karl Marx, sin dai manoscritti economico-filosofici del 1844, aveva messo in luce l’estraneazione, entfremdung, dell’uomo rispetto agli oggetti prodotti, ovvero rispetto al proprio lavoro, agli altri uomini e a sé, in una perdita dell’essenza umana (entausserung, alienazione)9. Successivamente analizzerà l’alienarsi degli stessi prodotti i quali, nel mondo del Capitale si autonomizzano (Verselbständigung, autonomizzazione), si dissociano dal proprio uso (valore d’uso) per estraniarsi nelle equivalenze della scambiabilità del mercato (valore di scambio) divenendo merce10, feticci “sovrasensoriali” delle cose, divenute estranee alla materialità dei sensi, tali da alimentare, fuori dai bisogni reali, un “feticismo” in cui l’uomo stesso si reifica, strumento e oggetto del mercato. Ed è oltre tale alienazione che Baudrillard rileva come l’ipertrofia della scambiabilità di merci e segni, nel consumo e nella comunicatività globale del digitale, abbia reso estranea la stessa estraneazione da sé perdendo l’uomo e le cose in infiniti riflessi. È questo allora il mondo della “alienazione radicale” di cui si è detto nel quale il “feticismo della merce”, che già vedeva il soggetto rivolgersi all’oggetto al di là dell’uso, si capovolge nel conformarsi del soggetto al richiamo degli oggetti cui viene asservito. E non basta: nella “terza fase del capitalismo” il soggetto, dalla estrinsecazione nell’uso e nello scambio di cose-segni sino alla fascinazione della merce, giunto al servaggio nei confronti dell’oggetto che lo seduce, data la sparizione di questo nel consumo, perviene al proprio annullarsi oltre ogni alienazione, mentre le tecnologie informazionali e comunicative, che hanno invaso anche l’economia traducendola in finanza, attuano in valori virtuali e nelle immagini della televisione e del digitale il “delitto perfetto” del reale e delle apparenze che lo animavano annullando ogni differenza, quella stessa del sesso o della morte11. Secondo Baudrillard il tentativo dell’uomo di cogliere, nel corso della storia, il senso del mondo è vano, dal momento dietro le apparenze, ovvero le diverse spiegazioni che si offre, non vi è alcuna essenza vera delle cose, sebbene proprio il desiderio di governarle, approntando teorie, religiose, metafisiche, scientifiche, ha vivificato, nelle loro fittizie verità lo sfuggente “reale”. Al delitto imperfetto del reale da parte delle passate illusorie visioni in cui sempre esso riappariva pur mantenendo il proprio enigma, un’ombra altra alla vivida presenza delle cose che si riteneva fosse nei segni, si sostituisce pertanto quello perfetto realizzato dalle tecniche attuali della riproduzione virtuale e materiale (clonazione etc.) o del marketing consumistico e finanziario, le quali ci offrono l’estrema illusione di un reale più reale del reale, in corso di estinzione non essendo più “altro” alle apparenti verità in cui si tentava di inquadrarlo tenendo in vita la sua proliferante alterità12. Il fine del nuovo sistema della estrema apparenza quale sostituta aumentata della realtà, quello cioè della realtà in diretta o della “grande virtualità”, più realistica del reale, non è quindi che la sua fine immersa nella fine degli oggetti, del sé, del tempo, o della storia, trasformata nel susseguirsi di eventi, della verità, della morte stessa, soffocata nella riproduzione artificiale e nella clonazione biologica, dello spazio, divenuto ambito di una performatività immaginifica in cui si fondono e si confondono realtà e apparenza, vero e falso, soggetto ed oggetto perduti ad ogni stanzialità e ad ogni mobilità13. Fine pertanto dell’architettura, di ogni inclusione ed esclusione, in una sorta di luogo prospettico il cui fuoco sia il senza fuoco ovvero il senza fondo del nulla. “Perché c’è niente piuttosto che qualcosa?” scrive infatti Baudrillard invertendo l’interrogazione posta all’origine del pensiero occidentale rilevando come il reale, offrendosi nel gioco di specchi delle apparenze, non è che il loro fondo vuoto, un niente, il quale nel superrealismo dei mezzi comunicativi attuali, apparente di massimo grado, si annulla definitivamente. Di qui una doppia posizione che, da un lato, rileva la fantasmizzazione, l’annientarsi del mondo, come estremo limite del controllo perfetto della realtà la quale, sostituita dalla sua immagine, è posta interamente sotto l’autorità dell’intelligenza artificiale, e, dall’altro, si lascia sedurre dalla vertigine del senza-senso che pure potrebbe valicare, in termini liberatori, ogni dominio14. Una doppia posizione esplicitata in una giocosa analisi sul termine-concetto di Design, inteso sostituto del Dasein in un mondo in cui l’apparenza appare giunta al suo estremo limite, come è nell’esempio dell’abito divenuto look (che significa “avere l’aria di”) il quale non sollecita seduzioni, immaginario, desideri, anche quando vuole essere erotico, al modo della minigonna, né determina distinzioni, una “differenza codificata”, rendendo chi l’indossa solo una figura apparente, oltre la stessa retorica della moda, nell’abbandono dell’esser-ci “l’essere qui e da nessuna altra parte, nella singolarità essenziale dell’essere”. Ed è una chiarificatrice coincidenza per Baudrillard che la parola Design, si renda nell’anagramma Disney, inoltrando alla città replicante di Disneyland dove il reale, la vita reale, si trasfonde nelle sue finzioni in un immenso reality show, sebbene, egli si chieda se sia possibile “presentire dietro l’identificazione totale del mondo con la tecnica, l’illusione tecnologica stessa come ultima illusione della peripezia dionisiaca di una trasformazione favolosa” per concludere, si direbbe ottimisticamente, che “Disney è anche l’anagramma di Denis, e dunque Dionysos. E questo lascia aperte le porte del sogno”15, un vita da sogno. Baudrillard infatti non nega resista una evidenza delle cose e non guarda alla marcia avanzante del virtuale e dei mezzi cyber paventando apocalittici scenari, per registrare la mutazione intervenuta nel mondo, nello spazio, non più tri- o quadrimensionale, nel tempo non più lineare o circolare, storico o topologico, nell’uomo, non più solo umano. Dopo il moderno, con la fine delle diverse idee del mondo e, quindi, del proiettarsi in possibili assetti a venire in cui si rifletteva per regolare la propria vita, l’uomo è immerso in un sistema di apparenze le quali si danno immediatamente come realtà sì che “il mondo è diventato di una tale realtà che essa non si può sopportare se non al prezzo di una negazione perpetua…Ma ciò traduce semplicemente il fatto che noi non possiamo sopportare questo mondo in preda alla realtà se non sotto forma di una negazione radicale. E questo è logico: giacché il mondo non trova più la giustificazione in un altro mondo, bisogna che adesso esso si giustifichi in questo mondo qui, attribuendosi un’evidenza di realtà, purgandosi di ogni illusione. Ma allo stesso tempo, per effetto stesso di questo contro-transfert, cresce la negazione del reale in quanto tale”16. Vale a dire che il delitto del reale non ha il suo assassino nell’illusorio delle interpretazioni, retaggio ormai del passato, quanto negli eccessivi illusionismi comunicativi attuali, nelle più intime prospezioni della scienza, che lo rendono iperreale, tale da richiedere la sua negazione. Seguendo il Foucault sebbene “da dimenticare”, secondo Baudrillard se il reale e l’uomo stesso trovavano la loro identità rispecchiandosi in un mondo altro, metafisico, utopico o ideologico, oggi, la sostituzione di quello specchio altro, sia con il darsi immediato delle cose nella presa diretta, sia con il loro simularsi nel virtuale, determina al reale un autoriconoscimento fulmineo, rendendolo iperreale, privo di simbolicità, insopportabile nel proprio doppiarsi, sì da condurre al suo negarsi, ed anzi, al suo annientarsi17. Del resto, dal momento che secondo la regola del dono, ogni dono necessita di un controdono, dovremo dare conto del dono di un mondo artificiale a noi stessi, e non potendolo scambiare ormai con niente, dovremmo distruggerlo. E qui l’ulteriore contro-transfert che, accompagnando l’edificazione della realtà artificiale, più vera di quella vera, aziona la sua negazione, il sospetto verso le sue promesse che anima, da un lato, una sorta di dépense dell’energia creativa, il dispendio dell’arte in opere celibi e, dall’altro, la necessità di districarsi dalla confusione di realtà integrale e virtualità integrale nella consapevolezza che “quanto importa non è di far risorgere una realtà del mondo, ma di coglierne la letteralità”18, lo strato dei segni-apparenza-iperrealtà capaci ancora di processi simbolici e atti forse ad offrirsi allo scambio. Ribaltando la critica di Heidegger al pensiero nietzschiano quale compimento della metafisica, ritrovando cioè nell’Essere ancora il persistere dell’aspirazione ad una possibile identità, ovvero come sia “nella salvezza a porsi l’estremo pericolo”, Baudrillard, memore comunque di quella critica, non ipostatizza un principio vuoto proponendo una sorta di transmetafisica del nulla, il quale, a sua volta illusione, nella fine del reale non conosce fine o fini, quindi una “patafisica”, un pensare privo di origini certe e del soggetto, quale scienza dell’immaginario allestita sullo scarto e sull’eccezione, riconoscendo nell’übermensch non il creatore di favole, capace, ancora in una volontà di potenza, di distogliersi dalle maschere inventate e indossate, quanto una sorta di clandestino sobillatore che spinge la finzione ai suoi limiti onde scorgere nelle maschere l’indizio segreto che consenta di individuare le dinamiche del delitto, dell’uccisione del reale, chissà il suo seriale assassino19. Ed è forse solo per testare la possibilità di tale estrema scoperta che egli pone, nella adesione al surrealismo, attenzione alle opere d’arte, e d’architettura, intese non più luoghi di vita, e neppure di critica al perduto reale, quanto morti “oggetti singolari” in cui si espongono il movimento delle cose, dei loro fantasmi, e quindi le tracce del nostro sopravvivere a noi20.

Malgrado l’imbarazzo a parlarne in quanto data per finita21, emerge quindi per l’arte, secondo Baudrillard, ancora un eventuale ruolo e se annota come, nella prima età della merce, Baudelaire ritenesse che essa avrebbe dovuto, onde liberare una autenticità, giocare il mercato in una accelerazione della mercificazione mediante il “rincarare la dose sull’astrazione formale e feticizzata della merce, sulla fantasmagoria del valore di scambio” oltre le sue esaltate stime, sino a fare dell’opera un feticcio, un oggetto di valore assoluto, non scambiabile, ovvero di valore zero22, oggi, concluso un tale processo che ha condotto l’arte alla sparizione, nell’età della supersimulazione, alienazione per eccellenza di ogni cosa nel suo fantasma virtuale o nel “frattalismo” economico derivato dal valore di scambio, essa dovrebbe spingersi verso il paradossale realizzarsi in simulacri assoluti che annullino l’opera stessa. E che ciò sia avvenuto, sia pure in forma paradossale, priva di attivazioni dell’immaginario, è mostrato dall’attuale “inasprimento” del mercato delle opere, con valori crescenti e non più controllabili, essendosi l’arte mossa lungo l’astrazione e il feticismo di sé per giungere a non significare più niente, tanto che, anzi, alla maniera della moda, cui in fondo già tendeva ad assimilarla Baudelaire, più è insensata più vale, offrendosi valore alla sua nullità, alla sua stessa assenza, sostituita da una ritualità che ne fa sopravvivere il culto23. E qui la perdita di autonomia del fare artistico, del tutto manovrato dal mercato, promotore di un mero feticismo decorativo, che lo rivolgerà sempre più, in una definitiva sparizione, verso la pura tecnica, verso una produttività industriale che renderà l’arte solo una parentesi nella storia dell’umanità, tanto più che anche la storia, per Baudrillard, appare conclusa per eccesso di storia, non tanto cioè perché siano conclusi avvenimenti importanti, quanto perché essi non cambiano lo stato delle cose, “l’ordine simbolico del terrore, l’ordine universale della deterrenza” prodottosi dopo la reazione a catena di Hiroshima24. L’arte passata, nella rappresentazione delle cose, aspirava a far affiorare la loro verità, la loro essenza. L’arte moderna, a sua volta, rompendo la figurazione, nell’astrazione pure tendeva a rispecchiare le intime logiche del reale offerte dalla matematizzazione delle conoscenze, o, come è nell’espressionismo sino a quello astratto degli anni cinquanta, gestuale e selvaggio di un Pollock, a rendere la disperazione dell’incombente catastrofe nucleare per attraversarla e sterminare se stessa rispondendo alla saturazione dei segni operata dai media con l’omologa evidenza di un gesto vuoto. Quella del mondo attuale caratterizzato dal dopostoria come un dopo-orgia, l’orgia delle tante innovazioni della modernità, della liberazione di ogni istanza, sessuale, femminile, delle forze produttive e distruttive, l’orgia quindi anche dell’annientamento del tradizionale estetismo artistico nel suo essere merce, sembra vivere una sorta di coazione a ripetere in una condizione analoga a quella di un uomo “che mormora all’orecchio di una donna durante un’orgia: ‘che cosa fai dopo l’orgia?’”25. Una coazione per l’arte che, malgrado il proprio “vanishing point”, le impone di continuare il suo esercizio nell’allestimento, dopo quella degli anni sessanta-settanta che annientandosi nella merce simulava se stessa onde tentare di giocare il mercato – v. il primo Warhol – di un doppio ordine di simulazione onde riportare la sua sparizione dall’annientamento alla vita, scoprendo forse il sublime del trash26. L’oggetto d’arte, nell’attuale mondo della simulazione dei valori in cui la merce si fa mero titolo, mostra in tal modo di possedere sempre più il carattere dell’icona, del feticcio liturgico, rituale, connesso non al carattere estetico quanto ad una funzione antropologica comprensiva dell’uso speculativo-mercantile dove è importante, più che l’opera, il suo costo ed il luogo dell’acquisto, in una visione “transestetica” posta oltre ogni disillusione estetica. Non ponendosi più quale oggetto estetico, quindi, l’opera ricava il suo valore non da se stessa, quanto dall’idea, dal concetto di arte che ancora persiste nel rituale sociale, per essere sempre “concettuale”, uno stereotipo cerebrale il cui valore, di merce anche, non è un valore vero, ma uno stereotipo di valore, secondo quanto si mostra nell’arte comportamentale, da Nitsch alla Abramovic, le cui performances durano solo il proprio tempo, o come è per le opere della land art di Christo, Oppenheim etc., destinate a perdersi nel paesaggio, per non dire del grande affresco di smog sul lungotevere realizzato da Kentridge, delle nuvole di Berdnaut Smilde, tutte tese ad annullare lo stereotipo che invece si ripropone nel rendere al mercato, mediante testimonianze altre (foto, filmati etc.), il loro svanire, sino al quadro che si autodistrugge di Banksy il quale, ormai sparito, fa salire a Wall Street la valutazione della galleria, Sotheby’s, da 18,3 a 44,88 milioni di dollari.

La sparizione dell’architettura

Alla fine del secolo scorso la folding (in) architecture27 si ispira esplicitamente al Barocco nella lettura del filosofo Gilles Deleuze. E, anche guardando probabilmente alle analisi di Jean Baudrillard, gli architetti che si riconoscono in tale linea di ricerca definiscono la propria architettura una Trans-architettura, per dire di una architettura che tenda ad uscire fuori dai propri confini disciplinari, estirpando però al termine trans il senso critico che vi imprime il filosofo ed anzi collegandolo all’idea utopica di una vitalità della costruzione che transiti verso una mescolanza, un rizoma bio-mineralogico determinato da nuove genetiche, meticciate attraverso la omogeneizzazione di materiali e forme in bit da comporre al computer. Il Barocco è contraddistinto dalla frattura della forma, da un dinamismo contenuto che determina stati di attesa, l’aspettativa di un moto futuro messa in opera dal raffrenarsi del movimento in una sorta di fermo-immagine e, in effetti, le opere dei transarchitetti, Lynn, Perrella, Chu, Novak, lo stesso Eisenman, ma anche Gehry, Delugan, van Berkel, Koolhaas, Diller e Scofidio, sembrano interpretare tali caratteri. Invero il mondo della simulazione, finanziaria, digitale, mediatica, che viviamo, e che l’architettura attuale nell’uso del computer attraversa, sembra esporre una doppia possibilità d’essere analoga a quella individuata da vari filosofi, Heidegger, Anders, Severino, alla tecnica, e cioè sia l’idea della liberazione di più aperti rapporti tra i soggetti e tra soggetto e oggetto, nel far termine dell’antropocentrismo, sia il pericolo di una più stringente e coercitiva manipolazione dell’uomo. E proprio il Barocco, nell’architettura di Borromini, Pietro da Cortona, Maderno, Juvarra, presentava una doppiezza significando la volontà, da un lato, di affrancare l’uomo dai dogmi religiosi in nome del nuovo sapere scientifico, manifesta nel liberare la forma dalle geometrie e dalle statiche chiuse, simmetriche, prospettiche, del Rinascimento, o dalle decise separazioni di interno ed esterno, ma anche in quella, dall’altro, di riaffermare il primato della Chiesa quale depositaria del verbo divino nel ricorso ad ampollosi rigonfiamenti monumentali delle masse, agli apparati scenografici delle decorazioni in cui esaltare il trionfo del cattolicesimo di Roma. Anche il neobarocco degli anni ottanta si caratterizzava, secondo la lettura di Omar Calabrese, in un dualismo analogo, per l’aspettativa di una partecipazione ad una creatività diffusa, promessa dai media tecnologici e, all’inverso, per lo sterile edonismo che avviliva l’immaginativo negli apparati delle mode, anche culturali, da offrire al consumo. La Transarchitettura, pur ispirandosi al Barocco, in compagnia della gran parte dell’architettura aggiogata dall’elaboratore, conduce a compimento tale dicotomia facendo combaciare i due estremi nello stesso gesto azzerandoli. Ciò sia sul piano teorico, in una malintesa interpretazione della differenza proposta da Deleuze (il pensiero della differenza non contempla la frontalità dialettica tra soggetto e oggetto quanto il riconoscimento del loro essere differenti, in un confronto privo di sintesi) tradotta in un mero gioco combinatorio di lessici e cose fine a se stesso, purgata dei suoi sensi etico-politici, sia in una operatività dove la creatività consegue dal dettato coercitivo degli automatismi dei programmi informatici, sì da tenere insieme i contrari e portare a conclusione, secondo quanto ha osservato Roberto Masiero, ogni dualismo dialettico, quello stesso messo in opera dal costruire tra artificio e natura o tra interno ed esterno, nel continuo transito tra il dentro e il fuori (anche teorico-disciplinare) dove entrambi si confondono. Tutto per i transarchitetti sembra sia divenuto artificio e “lo stesso soggetto che prima cercava di riflettere la propria identità nella dialettica natura/artificio o, se vogliamo, natura/cultura, è diventato parte della totalizzazione della tecnica e soggetto alla tecnica… variabile dipendente… oggetto di una generale Scienza dell’artificiale che ha come principale caratteristica epistemologica quella di essere fondata sulla trasmutazione (traslitterazione) del tutto in bit, in informazione”, in uno status cioè, oltre ogni dialettica, che vede tutti i fenomeni, tutti gli enti, soggetto compreso “riconducibili al di là delle loro differenze formali e persino sostanziali… ad una logotecnica informatica, tale per cui ‘ciò che è’ è in quanto ‘stato di relazione’… che nella sua potenziale infinità è riconducibile alla logica vero/falso, meglio 0/1”. Secondo Masiero, aderendo a una tale logica, la Transarchitettura avrebbe a tal punto occupato il fuori, i diversi territori fisici e culturali, da non essere più solo architettura che nasce da una qualche necessità d’abitare, per postulare una disponibilità performativa ad ogni uso, attraverso spazi amorfi, amebici introestroflessi, quasi sia prodotta da bioingegnerie, priva di riferimenti spaziali e temporali, geografie e storia, del tutto autoreferenziale tanto che l’architetto stesso appare essere un prolungamento del computer in cui viene meno anche la distinzione tra teoria e prassi28. Malgrado il suo essere priva di storia, non avanguardia, quindi, né portatrice di valori passati o precorritrice di utopici orizzonti futuri, però, essa avrebbe comunque un retroterra culturale individuabile nell’ingegnerizzazione del progetto che separa gli elementi statici dal tamponamento o fa della stessa struttura un modo della forma in cui irretire la vita e il mondo, come è negli intrecci geodesici di Fuller, in quelli spaziali di Wachsmann, nelle tensostrutture di Frey Otto, negli spazi mobili di Friedman, che influenzarono i radicals anglosassoni e italiani degli anni settanta e che hanno influenzato i transarchitetti con buona parte dell’architettura attuale. Interpretando la nostra età, però, ancora per Masiero, le opere della Transarchitettura non pervengono alla “grande architettura” ravvisabile in quella che “comprendendo il proprio tempo lo trasforma in altro da sé, in un senza tempo” ovvero, a seguire la filosofia deleuziana cui si ispirano, in quella tesa, nell’uso degli apparati informatico-simulativi, a ritrovare il senso etico (termine che ha a che fare con l’etologia e non con il bene e il male morale) proprio al rizoma o riferibile a un rinnovarsi dello scambio simbolico di cui narra Baudrillard. Può ritenersi pertanto che, espressione di fine millennio, la Transarchitettura costituisca un punto di non ritorno oltre il quale il progetto si estranea dal tempo e dal luogo, fondandosi nell’istantaneo, nella scelta estemporanea di una forma tra quelle determinate dai programmi che evolvono sullo schermo tanto da essere, pure realizzato, fisso a replicare l’immagine renderizzata del computer oltre il suo localizzarsi, paga dei suoi giochi tra frattali e alterazioni parametriche. Ed è altresì il cosiddetto parametricismo, nelle facili applicazioni dei tanti architetti computerizzati, che, derivato dalla Transarchitettura, privo del suo retroterra ideologico e al più rivolto a ripetere forme organiche o minerali, biomorfiche o cristallomorfiche in nome di una continuità con la natura secondo un banalizzato neo-organicismo mimetico, ad esporre nelle figure geometriche iperspaziali, una tensione verso un altro/oltre da sé, mentre, in realtà, la computerizzazione del calcolo strutturale con più variabili, più che allestire tropismi di tipo naturale, determina statiche avventurose, sbalzi eccessivi, inclinazioni squilibrate, esuberanze volumetriche, tali da manifestare un artefatto disordine naturale, la possibile mobilità degli edifici, una loro intima energia rivolta a sfidare, nei precari equilibri, nelle articolazioni sghembe dei volumi, l’eventualità di rovinare al suolo, invece che, come nel Barocco, aprire a sensi altri. Per questo librato acrobatismo statico e formale, comune a molte architetture definite al computer, quasi tutte le esperienze progettuali odierne, a meno di quelle che ancora si intrattengono con il “progetto urbano” o lo studio tipologico, pur essendo, nelle tensioni dinamiche, analoghe alle architetture barocche, più che animare un neo-neobarocco, possono comprendersi sotto il segno della simulazione, nel senso che simulano lo stesso costruire, facendo spesso della struttura portante un simulacro di sé, mistificandone cioè il significato statico sia mostrandola come un bondage, sia annegandola in involucri polimorfi, pieghettati, essi stessi statici. L’architettura barocca offriva una esuberanza della forma e della struttura, con muri inarcati, volte e cupole ellittiche o eccentriche e prospettive alterate, in un decoro, talvolta eccessivo, che dissimulando gli sforzi statici simulava una leggerezza rivolta a trasecolare verso una ariosa rarefazione della materia, metafora dell’immanentismo pure ostracizzato dalla Chiesa, dell’elevarsi dell’elemento fisico, corporeo, in continuità con e verso lo spirito. Al contrario, le opere della Transarchitettura e le esperienze del progetto successive, malgrado il tentativo di offrire edifici mobili, in trasformazione, vivi persino, producendosi nella “realtà integrale”, ovvero nella “virtualità integrale”, hanno del tutto annullato ogni dualismo tra concretezza fisica e leggerezza impalpabile della forma, costruzione e ornato, conducendo gli stessi sostegni ed ogni elemento statico-strutturale a rendersi decoro, mero involucro da cui estirpare la materialità, ovvero il decoro a farsi consistente sino a mimare l’elemento statico. Ed è in tale ambiguità, in cui si annulla il dualismo tra necessità statiche materiali e leggerezza delle forme simboliche, che esse si destinano fatalmente ad essere confinate sul nastro di Moebius, senza dritto né rovescio, di simulazione e reale, rimanendo quando realizzate, isolate ed estranee, fantasmi, nel paesaggio metropolitano, sempre più incontenibile, con cui non accendono alcun colloquio, in un vitalismo esangue, zombie, utile alla valorizzazione stereotipa, da mercato fashion (e non a caso spesso utilizzate per case di moda) della propria tensione a movimentarsi sino ad annullare del tutto la forma, il proprio stesso corpo, si direbbe in una volontà di sparire, rendersi evanescenti. Si pensi in questo senso all’immagine da ectoplasma dell’edificio progettato per la fondazione Vuitton da Gehry a Parigi, dell’Atlantis Sentosa Resort progettato ancora da Gehry con Greg Lynn a Singapore, ma anche alle trasparenze allucinatorie del negozio Prada di Herzog e De Meuron a Tokyo, o alla fluidità, pur nell’acciaio Corten, del Design Museum Holon di Ron Arad a Tel Aviv, del Blur Building di Diller e Scofidio a Yverdon-les-Bains, dell’Hydra Pier dello studio Asymptote ad Amsterdam chiuso da una cortina d’acqua, sino all’allusione ad una possibile liquefazione della solidità siderale dei volumi vetrati bianco-luminosi della Philharmonic Hall di Barozzi Veiga a Szczecin. Può dirsi pertanto che, mentre il Barocco, pur estraniando, diversamente dal passato – i templi antichi o le cattedrali gotiche innestavano il decoro negli apparati murari – il decoro dalla struttura statica, non lo rendeva mai posticcio, per utilizzarlo, nei rivestimenti e negli stucchi, quale modo di sottolineare e meglio mostrare i dinamismi plastici delle movimentate forme onde alludere al darsi nelle definizioni di un nocciolo di verità, quella della statica, metafora altresì della invariabilità dell’idea; mentre anche il Neobarocco, l’american gigolo Julian Kay/Richard Gere, nel continuo cambiare i partner sessuali e i dilatati abiti Armani scopriva tuttavia, oltre la fatua esteriorità degli indumenti e degli atteggiamenti, un’anima, l’architettura attuale, esito secondo Masiero dell’ingegnerizzazione del progetto, interpretando gli equilibri statici in funambolismi strutturali fini a se stessi sino a renderli finanche decoro, si manifesta mero esercizio ginnico che realizza il paradosso di fare della sostanza tettonica29, e quindi di ogni sostanza, ornamento, gioco transitorio, superficiale, che non chiede partecipazioni o interpretazioni, per essere rivolto al più a destare meraviglia30. Insomma, se il Barocco aspirava a rivelare la continuità tra materia e spirito, l’immanenza del divino nella natura, l’unità di anima e corpo messa in luce nella monade, se il Neobarocco degli anni ottanta manifestava, nell’effimero, il vuoto, il niente che sosteneva le sue impalcature, l’architettura odierna della statica esasperata, della pieghettatura e della trasparenza pure tende ad interrompere la sua materiale consistenza per esporre, non lo spirito o il nulla, quanto l’intervallo che si interpone tra le diverse immagini già previste dal programma computerizzato. Il “fermo-immagine” del Barocco, come nel citato San Giovanni, o nel San Carlo alle quattro fontane, era simbolo di un drammatico flettersi dell’azione verso più ampi sensi, nel caso di Caravaggio, e verso lo spazio urbano esterno nel caso di Borromini, mentre l’architettura computerizzata, rende solo il gratuito e meccanico arresto del fluire delle immagini sullo schermo dell’elaboratore, compiuto dal progettista, come rileva Baudrillard a proposito di quella di Gehry, nel suo colloquio con Jean Nouvel. “Può essere chiamata ancora architettura” una tale combinazione indefinita di cose, tecniche, materie, configurazioni spaziali, si chiede allora il filosofo riferendosi al Guggenheim di Gehry, pur definendolo una “meraviglia”. Il museo di Bilbao infatti manifesta esplicitamente il venir meno della composizione della forma tradizionale, definita e conclusa anche nella mobilità moderna, sostituita da un flusso di forme, quasi che la sua architettura abbia la possibilità di evolversi, tradursi in altri aspetti, all’infinito31. Ma il suo conformarsi, una istantanea presa tra le tante possibili, è dato dalla volontà di rendere “nulla” la forma, la stessa formalizzazione, nell’intenzione di giungere al “punctum” in cui lo spazio e gli elementi che lo configurano mostrino il loro vuoto rovescio, il vuoto da cui si costituiscono e che li lascia essere? O non è determinato invece da una costrizione, da una forzata operazionalità?32 Certo, nella possibilità di costituire forme che sintetizzano infinite possibilità di altre forme “non è stato ancora inventato un edificio che metta fine a tutti gli altri edifici,…una città che metta fine a tutte le città, un pensiero che metta fine a tutti i pensieri” ed è nello iato che separa dallo stadio finale, per il medesimo Baudrillard, a potersi agire, così come sembra accettare Jean Nouvel per il quale nel mondo dell’odierna “architettura automatica creata da architetti intercambiabili”, là dove la cultura architettonica ha termine, rimane “l’eccezione che conferma la regola”, una architettura residuale, testimone della propria stessa fine, del limbo in cui si muove il vivere contemporaneo degli “encefali clonati” o dei morti viventi che siamo33.

Nei due colloqui con Baudrillard emerge in Nouvel l’adesione, testimoniata dalle sue opere, all’idea di spingere la simulazione sino a realizzare simulacri assoluti che dissimulerebbero i valori simulativi del mondo attuale nel mostrare, per così dire, la realtà della finzione. L’architetto descrive quindi le “strategie” del proprio progettare, mettendo in luce come dopo il preliminare “concetto” o “precetto”, l’idea progettuale informe, “fetale”, che, a partire dal luogo e dalle condizioni predeterminati, libera all’invenzione, si svolga già sul foglio in un esercizio di continue “deviazioni” tali da determinare l’organizzazione di spazi concreti e tuttavia illusori, virtuali, dilazionati verso uno spazio “non leggibile… prolungamento mentale di quello che si vede”. Il gioco della “profondità di campo” dove sono messi in successione una serie di “filtri”, secondo Nouvel, si prolunga senza termine nell’opera, del tutto alieno, come è nel progetto per la Tête Défense del 1989, alla prospettiva albertiana, sì da perdere la coscienza dello spazio, il senso delle dimensioni, la solidità della materia, tanto che anche la costruzione non si pone più tra l’osservatore e l’orizzonte, per far parte insieme dell’occhio e dello sfondo e condurre la continua “deviazione”, di sequenza in sequenza, al modo del cinema, in una spirale, verso l’illusorio e l’immateriale – quelli del teatro di Versailles o della fondazione Cartier – dove le immagini reali, il cielo vero, ad esempio, si mescola con la sua immagine virtuale riflessa, rendendo l’intero spazio ad una proiezione mentale34. Ed è un tale gioco tra visibile ed invisibile a sollecitare Baudrillard, il quale legge nelle opere di Nouvel, nel loro dispositivo di deviazione/destabilizzazione, la “letteralità” della forma, la disponibilità alla performatività tra il suo continuo annullamento e l’allusione a forme sempre nuove sin verso la pura superficialità del virtuale/reale dove lo spazio si annulli sfuggendo all’uso, mostrando la perdita, nella nostra età, di ogni coerenza tra bisogni ed oggetti. C’è da precisare che la nozione di “letteralità”35 in Baudrillard non è una categoria estetica tale da invogliare giudizi positivi sulle opere d’arte e di architettura. Basti per questo pensare al Beaubourg, ritenuto dal filosofo un inceneritore culturale, emblema del consumo di massa della cultura, il quale nella sua “letteralità”, ovvero nella sua disponibilità ad usi e sensi diversi, tradisce gli stessi autori rivolti a edificare un tempio per la cultura. Una “letteralità” che promuove, pur in circoscritte forme, aperte fluttuazioni di immagini, sensi e funzioni, in una “radicalità” tale da sfuggire ogni possibile fissata “verità”36. “Radicalità nello spazio” anche, come capacità della sua estensione, ovvero modo del provocare, emozionare, sorprendere, distogliere dai significati affermati una volta per tutte come veri e, pertanto immobili, noiosi, privi dello stesso significare. Una “radicalità” e “letteralità” riscontrabile nella già citata Torre senza fine progettata alla Defense, dalla spazialità inconclusa, polarizzata verso la forma costruita e però capace di generare altro spazio, mentale, immaginativo, per chi la guarda e la vive, “o attraverso forme di deviazione, di capovolgimento improvviso o attraverso stratagemmi che agirebbero a livello inconscio”. E se la torre, nella progressiva rarefazione dei materiali verso l’alto, prolunga lo sguardo oltre il cielo, confondendo spazio terreno e spazio celeste, allo stesso modo nella Fondation Cartier (1993), gli slittamenti spaziali attraverso il vetro, da un lato creano trasparenze neutrali rispetto agli oggetti esposti che sono i protagonisti su cui concentrare la vista e, dall’altro, dilatano la spazialità oltre i limiti delle pareti vetrate definendo un luogo dischiuso e cangiante che sopravanza gli stessi oggetti. Una “radicalità” che spinge al limite del nulla, del vuoto, implicando per l’architettura il creare “luogo” e “non luogo” insieme e “mantenere il prestigio della trasparenza senza esercitare alcuna dittatura, come in tutti quegli oggetti non identificati, non identificabili, che rappresentano una sfida all’ordine costituito essendo in una relazione duale, eventualmente conflittuale, con l’ordine reale” sino a possedere un’esistenza oltre la propria realtà, creando “con il pubblico una relazione …, non semplicemente interattiva, fatta di momenti di deviazione, di contraddizione e di destabilizzazione”. Ovvero una “letteralità” che non allude a contenuti definiti37 e intesa nella realizzazione di oggetti, opere, che sfuggano persino al dominio del progettista, nella misura in cui mentre “egli fa di tutto per stabilire una funzione e un luogo, dunque per riempire uno spazio secondo un piano determinato, gli altri, tutti gli altri, si incaricheranno di ricostituire un ‘non luogo’, di svuotarlo del proprio significato, di inventare un’altra regola del gioco”. Una “radicalità e “letteralità” che, come per il Beabourg, possono pervenire a una disponibilità perversa, vacante di sensi, come è anche nel grande negozio Lafayette a Berlino di Nouvel, vero centro del consumo, il cui negligé di vetro nero, che lascia trapelare solo i nomi delle griffe, manifesta l’adesione alla seduzione consumistica degli oggetti mentre il cratere a specchio interno appare una metafora troppo banale della vacuità celata nello shopping. O nel nuovo Louvre di Abu Dhabi dello stesso autore le cui penombre tendono a schermare la sfarzosa neoricchezza dell’emirato, agghindata dai falsi gioielli dell’arte occidentale. Progetti persino asserviti, oltre le facili metafore del nulla costituite dai velari neri e dalle penombre, ai valori consumistici per i quali sono redatti e che sfuggono sia la affermata spazialità “radicale” che la “letteralità” delle forme in cui sia perduta la stessa autorialità, ogni “concatenazione razionale” definita, perché vi si installino sequenze inaspettate, in contraddizione pertanto con il procedere nel progetto, anche ai fini della sua fruizione, per “deviazioni” di senso.

Nel confermare comunque che “il nostro mondo sarebbe invivibile senza questa potenza di deviazione, senza questa radicalità proveniente da un’altra parte, proveniente dall’oggetto e non più dal soggetto, senza questo strano processo di attrazione”, tanto Baudrillard che Nouvel convengono sul fatto che “la perfezione in architettura è quella che a partire dalle sue dimensioni rimuove ogni traccia di se stessa e dove lo spazio rappresenta il pensiero stesso… Non esiste opera più significativa di quella che non ha pretese di essere arte, storia dell’arte, estetica. Ed è la stessa cosa per il pensiero. Non c’è pensiero più potente di quello che non abbia pretese di profondità o di essere storia di idee o verità”, sì da non darsi nel progettare, come nel pensare, “nessuna verità, nessun valore estetico, niente basato sulla funzione, sulla significazione, sul progetto o sul programma, ma ogni cosa nella sua letteralità”. Una letteralità rintracciabile anche alla città la quale, smarrita l’urbanità, le gerarchie degli spazi, si offre, virtualmente, quale schermo su cui scorrere secondo le diverse opportunità offerte dalle sue “tastiere” dove l’architettura, con le sue infinite possibilità di forme e modelli, priva di finalità quindi che non la loro combinatorietà, è già in questo non urbana e del tutto virtuale38.

Architettura della sparizione

Mario Perniola, nella frequentazione dei filosofi francesi e, particolarmente, di Jean Baudrillard39, ha attribuito l’architettura degli anni Novanta alle teorie della decostruzione di Derrida, anche se, ritenendo in essa “abolite le distinzioni tra oggetto tecnico e corpo vivente, tra natura inorganica e conglomerato urbano”, ne lascia intravedere le ascendenze nel pensiero di Gilles Deleuze40. Tra Baudrillad e Deleuze, Perniola segnala, con il diffondersi del digitale, l’avvento di un nuovo impero dei sensi dove l’uomo si cosalizza, si decentra come cosa sentendo la cosa reattiva, capace a sua volta di sentire, in una esperienza che inaugura una sensibilità ed anzi una sessualità neutra, non orgasmatica, non rivolta allo scopo, al possesso, e neppure al dono di sé di kantiana memoria, quanto al compenetrarsi, al permeabilizzarsi, di soggetto e oggetto, non più frontali dialetticamente ma nella “differenza”, essendo lo stesso pensare non linearmente e logicamente rivolto a cogliere l’esterno da sé, né distinto dalla corporeità. Alla verticalità animale-uomo-dio si sostituirebbe, nel nostro nuovo universo caratterizzato dalla cibernetica, da macchine senzienti, l’orizzontalità uomo-cosa in un reciproco rispecchiamento che annulla non solo il progressivo procedere per negazioni della ragione, come nel moderno, ma la stessa distinzione tra soggettività e realtà esterna. La separazione cartesiana tra res cogitans, la mente che pensa e che pure si estende da un sentire, e res extensa, mero organismo meccanico, dalla quale si era però condotti a postulare una soggettività pensante non chiusa nell’ottusità della materia, viene quindi rimossa nella rivendicazione del carattere neutro della res, quella di una autonomo dipanarsi del sentire rispetto al suo condursi al pensiero, che si da attraverso il soggetto, sì che, se il cogito non può attribuirsi all’io, non si possa neppure dire “io sento”, essendo l’io del tutto decentrato in un sentire impersonale che lo coinvolge con la cosa. In più, se pensare e sentire si intrecciano in una neutra orizzontale continuità senza più inoltrarsi in verticali profondità, intessuti, costituiscono entrambi un omogeneo ordito in cui la riflessione, la filosofia, si rivela sede libidica mentre il corpo, la libido, si manifesta azione speculativa, mettendo fine ad ogni pensiero-sessualità che si fondi sul rapporto, sempre sadico, io-tu, ed anche alla complicità del pensiero e godimento condiviso del “noi”, per un impersonale “si sente”. Al pensare privo, nel sentire molteplice, di pro-fondazioni e ascensioni corrisponde, per il corpo, la perdita dei diversi spessori del senso della carne, nel suo condursi a una sorta di esangue epidermide zombie, non più espressione sensibile dell’anima e neppure dispositivo organico di funzioni biologico-sessuali, quanto veste di sé, esso stesso look, oggetto di un feticismo che, diversamente da quello descritto per la merce, in Marx, o per la mutilazione femminile, in Freud, inteso, in entrambi, manifestazione di una alienante perdita del sé, è invece luogo di una alienazione felice quale spostamento della soggettivazione in un autonomo e indipendente sentire, in una materia porosa, la stessa riconosciuta alla cosa dalla cultura latina, che si incrocia e si lascia attraversare e permeare a costituire un intero universo spugnoso e assorbente dove ogni individualità è immersa nel tutto. In un tale quadro la relazione con lo spazio e, quindi, con l’architettura, la stessa sua natura dinamica, viene a perdere i tradizionali connotati del risiedere, dell’abitare, della maggiore o minore trasparenza tra interno ed esterno, le distinzioni tra organico e razionale, il rapporto forma-funzione, l’armonizzazione/alterità tra città e campagna, dal momento che l’uomo, il quale ha disposto in passato tali ripartizioni, in quanto cosa senziente, si aggiunge al contesto divenendone parte integrante. Perniola cita quindi Schelling, la sua definizione di architettura come musica irrigidita, esperienza plastica al pari del bassorilievo, della scultura o, meglio, della sartoria, e sebbene la plastica richiami ancora un soggetto che plasmi, in essa si palesa qualcosa di malleabile, di indefinito, sempre in via di trasformazione. Mentre quindi l’assimilazione alla sartoria depotenzia la singolarità creativa dell’architetto interpretato al pari di un artigiano, l’architettura perde il suo carattere d’invenzione in quanto intesa prolungamento dell’uomo così come i rivestimenti cornei di alcune specie animali. Non solo, ma quale veste vivente del vivere, essa si pone prima dell’edificare, estranea cioè alla costruzione, in una tettonica prossima alle formazioni geologiche più che ai calcolati ordini statici edili. L’architettura ritroverebbe in tal modo, in forme libere dalle costrizioni numeriche della statica tradizionale, la propria disposizione sessuale, priva di delimitati e specializzati usi/funzioni e non rivolta a una monumentalità eternale, non determinata quindi da rigide norme tipologiche, quanto disposta al transito, alla deriva, allo spostamento percettivo, alla mutevolezza, alla mescolanza delle cose e degli spazi, ad un trascorrere sempre mobile, che non connette semplicemente le sue figure in una nuova organicità, essendo, ancora con Schelling, le stesse forme organiche allestite in passato solo inorganiche allegorie di organismi, vegetali o animali, e quindi stile. Sarà così il riscoprirsi nel segno di una sessualità inorganica a indurla ad abbandonare le tipologie, l’organizzazione della residenza, per dedicarsi, come è in tante esperienze attuali, agli spazi indefiniti dell’attraversamento, musei, biblioteche, stazioni etc. laddove la sua disgiunzione dalla costruzione non ne implica la fine, quanto al contrario l’estensione al paesaggio, pur oltre lo scontro con le burocratiche normative dell’urbanistica. In un certo senso niente più è “architettura” essendo tutto architettura, dal momento che, se si conviene sul trasformarsi dell’uomo in cosa tra le cose senzienti, tutto, uomini, cose, animali, vegetali, minerali, è coinvolto in una rete pulsante di sensopensiero dove sono perduti i contorni di ciascuno e, quindi, con il corpo, primo contenitore dell’io, avviluppato in una corporeità plurale, ogni distinzione tra contenente e contenuto, anche quella tra architettura, quale involucro inorganico, di pietra, e vita organica. L’incontro tra filosofia e architettura nella decostruzione appare spontaneo, dato il loro comune connettersi al sentire, alla sessualità, liberando l’una il pensiero dalla metafisica, senza impigliarlo nei suoi rovinati frammenti, l’altra la propria plastica dalla costruzione, ovvero entrambe da ogni narrazione fondativa e finalistica, da ogni divisione tra razionale e irrazionale, artificiale e naturale. Il miracolo sarebbe compiuto dalla tecnologia, quella, secondo Perniola, azionata nei propri lavori da Shin Takamatsu, “nella cui opera sembra che siano soppressi i confini tra il corpo umano e il mondo, non perché entrambi partecipi di una grande vita universale, ma perché alla tecnologia che rappresenta un’estensione dei sensi umani è assegnato il compito di percepire”. La tecnologia del design computerizzato anche, la quale, sempre per Perniola, lascia proseguire il paesaggio plastico, la continuità senziente tra ambiente e corpo, nel cyberspace, da non intendere come smaterializzazione della realtà quanto nel “dissolvimento del formale nel senziente, quasi che il paesaggio si liquefacesse acquistando una capacità autonoma di palpitare e pulsare”41. Ed è a Shin Takamatsu che Felix Guattari, il filosofo-psicanalista francese, sodale di Gilles Deleuze cui si ispirano i tansarchitetti, dedica uno dei due saggi, editi in italiano in un volumetto su L’architettura della sparizione42 della quale, prima di occuparsi del progettista giapponese, si era interessato, nel 1989, con il testo su L’énounciation architecturale, dove aveva rilevato come a sparire sia principalmente la figura dell’architetto, il suo fare, ritenuto superfluo. Secondo Guattari sono state le costruzioni in pietra a organizzare, strutturare, ordinare, l’ordine sociale e i poteri inscritti che si sono succeduti nella storia, cui l’architetto ha dato anche espressione estetica, sì che già il passaggio del costruire all’acciaio, al cemento, al vetro, ne ha diluito il ruolo sino ai tempi odierni che vedono i dispositivi della comunicazione soppiantare del tutto il suo ufficio di regolatore degli spazi sociali lasciandogli solo “le strade della teoria pura, dell’utopia, del nostalgico ritorno al passato. Oppure della contestazione critica per quanto i tempi non paiano propizi”43. Le contraddizioni attuali, politiche, demografiche, etniche, economiche, sociali, locali, non componibili, rendono l’oggetto architettonico impossibilitato a ordinarle, condannandolo “ad essere dilaniato e tormentato in ogni senso” anche a causa dei materiali di cui dispone, soggetti a rapidi mutamenti tecnologici e produttivi. Non resta quindi all’architetto, distrutti sia gli avamposti delle tendenze culturali sia il rifugio dell’art pour l’art, che ricomporre l’énounciation architecturale in un ritorno al mestiere, “singolarizzando costantemente il proprio approccio… intercessore tra desideri rivelati a se stesso e interessi che li ostacolano o, in altri termini un artista e un artigiano dal vissuto sensibile e relazionale”44. Come dire che, concluso il suo ruolo di modellatore plastico del sociale l’architetto può tentare di assumere quello di modellatore della psiche egli stesso analizzato o in autoanalisi e, sebbene Guattari confuti tale possibilità, ne afferma comunque “la posizione di dover analizzare alcune specifiche funzioni di soggettivazione… le produzioni contemporanee di soggettività”. Dalla proposta di due linee enunciative per l’architettura “l’una polifonica, dell’ordine del percepito… l’altra etico-estetica, dell’ordine dell’affetto” (queste si potrebbero individure nel linguaggio e nel transfert propri alla psicanalisi) il filosofo-analista si spinge quindi a suggerire possibili “ordinate” che orientino il progetto, l’una per così dire posizionale, che promuova nell’oggetto prodotto possibili dislocazioni di senso in quanto percepibile a scale diverse, o con possibilità di essere “altro da sé”, labirintico, rizomatico, capace cioè di annettere a sé funzioni molteplici e l’intorno in cui si cala; l’altra che forse può definirsi transferenziale, tale da rendere l’opera ideata disponibile a transfert spinti sino a indurre “singolarizzazioni soggettive” attraverso “l’edificato, il vissuto, l’incorporeo… riarticolati gli uni con gli altri” in contrasto con la logica delle società capitaliste che iniettano nella loro architettura una rigorosa quanto anonima “trasparenza funzionale, informativa comunicativa”. Vale a dire che all’architetto, per Guattari, è dato disporre “affetti di enunciazione spazializzata” promossi da oggetti edilizi posti “nell’intersezione di mille tensioni” che li rovesciano nell’immaginario, nel sogno, nel delirio, oltre la razionalità ordinaria, facendo funzionare la forma architettonica non come una gestalt chiusa “ma come operatore catalitico che innesta reazioni a catena in seno ai modi di semiotizzazione che ci fanno uscire da noi stessi e ci aprono ad inediti campi del possibile”. E qui la riscoperta di un ruolo politico dell’architetto e dell’architettura – non a caso si propone di riutilizzare il termine engagement – dal momento le soggettivazioni promosse dalle opere giocate su “punti di singolarità catalitica”, ovvero il processo di “événementiation, ossia di arricchimento storico e di risingolarizzazione del desiderio e dei valori” che con esse si attua, aprirebbe “alla ricomposizione dei territori esistenziali, nel contesto delle nostre società devastate dai flussi capitalistici”45. È pertanto da tali premesse che in Guattari matura l’interesse per l’architettura di Takamatsu nella quale legge l’applicazione dei propri concetti. Nel saggio su Les machines architecturales dell’architetto, in prima istanza, l’analista francese rileva come sia la spazialità multidimensionale dell’architettura giapponese, aperta su un centro vuoto, mancante, ad essere maggiormente orientata, rispetto a quella occidentale, alla polisignificanza, al dono di ambienti e forme che si trasformino e che si interrompano, materialmente o figurativamente, per offrire liberi transiti, fisici e di pensiero, sin dentro l’immaginario. In tal senso, al fine di convalidare il proprio giudizio, distanzia la cultura architettonica giapponese, nella versione dei maggiori rappresentanti del secondo novecento, Tange, Isozaki e la corrente del Metabolismo, dal modernismo europeo, con le sue geometrie ordinate, gli intonaci bianchi, i tetti piani, le vetrate, revocati nell’uso delle nuove tecnologie promotrici altresì di configurazioni evocative della tradizione, di capsule modulari componibili tali da manifestare un carattere dinamico, fluido, organico. Di qui il rilievo di un “pluralismo” negli approcci da parte degli architetti giapponesi degli anni settanta/ottanta, da non etichettare come “postmoderni” e identificabili, con Botond Bognar, nella comune tensione a porre strutture atte a manifestare un divenire (metaboliche appunto), come è per il “divenire bambino” di Takefumi Aida, il “divenire vegetale” di Mayumi Miyawaki, il “divenire animali”, il “divenire astratti” di Tadao Ando, il “divenire nirvana” di Toyo Ito, il “divenire non-oggetto” di Hiromi Fuji, o, infine, il “divenire macchina” di Takamatsu. Riprendendo un breve testo di Paul Virilio scritto in occasione della mostra del 1988 al Centre Pompidou dei disegni e delle opere di Takamatsu46, Guattari rileva come nei progetti dell’architetto di Shimane l’abbinamento di tubi e chiodi di acciaio, di sbarre parallele, di trasporti metallici, di camini, condotto sino all’audacia di assimilare una clinica odontoiatrica, l’ARK, a un forno crematorio, inducano “a confondere il mobile con l’immobile”, là dove lo stesso Virilio scrive di “une architecture en voie de desparition”. Paragonata al danzatore Buto, il quale nella bianca nudità annulla il corpo per vivificarlo in improvvisi movimenti frenetici che contrastano con la sua fissità e i suoi gesti lenti e che, quasi in una filogenesi, inducono la vitalità verso una trasformazione animale, l’architettura di Takamatsu, differenziandosi da quella di Le Corbusier o Mies e i loro due opposti modi di rapportarsi al contesto, in una relazione o una alterità, assumerebbe in sé ciò che la circonda perché, nel proprio concentrarsi rivolto a una possibile movimentazione delle forme, ne siano alterati i sensi. E ciò attraverso il gioco delle diverse scale in cui viene articolato un medesimo oggetto-edificio, le quali fanno corrispondere, in un frattalismo allusivo più che mimetico, il più piccolo particolare alle forme di maggiore dimensione diramate nella modificazione, ed anzi nella “mutazione” del circondario “in senso contrario rispetto alla comune comprensione e in ragione della sua singolarità”, come è ancora per la clinica ARK che, posta nei pressi di una stazione nella forma di una ferma locomotiva, ribalta la fruizione del paesaggio, trasformato “come per un colpo di bacchetta magica in una specie di paesaggio macchinico vegetale”47. Analogamente alle pietre del giardino Zen, intese sia elementi fisici che astratti, tra tradizione e futuro, le “macchine immobili” di Takamatsu tendono, secondo lo studioso francese, ad operare “transfert esistenziali” a promuovere “enunciazioni soggettive”, ovvero a innescare interpretazioni creative che offrono loro vita “in modo animale-animista, vegetale-cosmico”, determinando soggettivazioni in una empatia tra architettura e fruitori48. I dispositivi della composizione onde giungere al transfert soggettivante sono vari, e, sebbene elencati singolarmente, appaiono spesso conpresenti nella medesima costruzione. Così è per la rottura della simmetria del progetto Sub-1 del 1990 o per l’incastro delle forme decentrate dell’Higashi Goio del 1987, le fratture orizzontali e verticali, la separazione in due parti di stile differente, presenti in diversi edifici, l’ascesa al cielo e la caduta nel vuoto nella realizzazione di elementi analoghi in alto e in basso, e le aperture a vortice o oculari49, mentre invece i successivi progetti, quello del Meteor Plaza del 1992, con l’accostamento tra volumi puri e forme fluide, l’ermetico museo della fotografia Shoji Ueda a Höki del 1995, con corpi ciechi in cemento aperti all’interno, o il teatro di Okinawa del 2000, dalle merlettature a traforo in facciata nel vano tentativo di dinamizzare la statica forma, manifestano una stanca volubilità creativa, tipica, a dispetto di Guattari, del dopomoderno. Riprendendo un concetto comune a Deleuze il processo di soggettivizzazione dell’architettura di Takamatsu viene definito di “viseificazione”, esplicito particolarmente nelle fabbriche che espongono aperture al modo di strutture oculari. Vale a dire che gli edifici dell’architetto giapponese tendono a sintetizzare l’intero corpo edilizio, così come Deleuze mostra per l’uomo, nel viso, da non intendere come facciata. Il viso infatti non è inteso quale mero volto ma riassume nell’uomo l’intero corpo, nel senso che porta scritte le esperienze, il suo status, la sua presenza nel mondo, i poteri che lo investono e che promuove, tanto da potersi dire che esso manifesta la soggettività il suo farsi presente con tutte le sue relazioni, le sue territorialità, le sue deterritorializzazioni, ed è il risultato del processo di significazione o, se si vuole, segnificazione culturale e politica in atto secondo un sistema che Deleuze-Guattari chiamano, con una metafora costruttiva “muro bianco-buco nero”50 secondo cui una superficie appare appena vi si inscrive un tratto, un buco, tratti e buchi che, come per il viso, sono determinati dall’ordine sociale e politico. Se pertanto le inscrizioni, i segni, che manifestano il viso, oltre che identificarlo, sono il portato del sistema sociale e politico che lo determina, è alla deviseificazione dato scoprire una più profonda e intima identità. Nelle architetture di Takamatsu si muoverebbe tale “problema” di soggettivazione e desoggettivazione, un vero e proprio conflitto tra esterno (viso) e interno, “timore esterno” e “investimento interno… mistero dell’interiorità”, entrambi attraversati da ambigui e complessi processi identitari (Ark: una clinica? un forno crematorio? una locomotiva?) che coinvolge la stessa messa in opera del progetto dove la “compulsione”, i “focolai pulsionali”, gli “spazi inconsci” del progettista, da cui muove l’idea dell’edificio nella “vertigine dell’abolizione e la fascinazione della morte” pervengono, attraverso la “sconnessione” del primitivo congegno e della sua territorializzazione “fino alla collocazione nel tessuto urbano” dell’oggetto infine autonomizzato51. È quindi il rilievo del suo trasformarsi immaginativo nei transfert determinati in chi lo progetta, lo guarda o lo vive, a far ritenere che esso possa intendersi luogo dell’inconscio ed anzi, sostituto dell’inconscio, dispositivo di produzione di immagini, memorie, sogni e, come l’inconscio, spazio di addensamento di esperienze diverse che si riflettono nei fruitori determinandone le “soggettivazioni”. Sarà quindi in tale prolificità immaginativa soggettivizzante che si può dire consista il suo “sparire”, in quanto centro vuoto di irradiazione di figure dai molteplici sensi. Ma può ritenersi che le dinamiche compulsive-analitiche del progetto, riflesse nelle forme a reazione poetica per fruitori e contesto, producano processi di significazione aperti in cui l’architettura in un certo senso “sparisce”? O non è vero che i cementi e le ferramenta di Takamatsu producono piuttosto statici monumenti a improbabili, inattuabili, dinamismi? Per non parlare della grande scala dei grevi grattacieli cui si dedica nel nuovo millennio i quali manifestano la resa a un ricco professionismo non mitigato certo dai progetti della “porta di accoglienza” a Kioto Tamba del 2015 o per la stazione di Tokigi a Osaka dello stesso anno, le cui leggere coperture, quasi volatili, sorrette da sottili reticoli statici e assimilate a nuvole, non sembrano però possedere il vitalismo da meccano dei primi edifici.

L’elezione di Takamatsu, da parte di Perniola e Guattari, a campione di un decostruzionismo in salsa deleuziana che annulli la stasi dei sensi codificati, funzionali e simbolici, denervando e alleggerendo la stessa statica costruttiva, secondo quanto accade nei più eleganti esempi di Toyo Ito, non sembra tener conto, da un lato, che la sua architettura, come quella di altri architetti giapponesi, manifesta modi linguistici tipici della cultura del sol levante i quali, come ha mostrato Heidegger per il linguaggio verbale, appaiono difficilmente conciliabili, pur nel confronto, con quelli occidentali se non per il comune “mettersi in cammino” verso l’essere52, l’abitare, e dall’altro che il risolversi dell’opera costruttiva in immagini ambigue, se si vuole polisense, auspicanti libere soggettivazioni, non scalfisce affatto il mondo capitalista e i suoi poteri, per definire solo leziosi divertissement debitori, all’inverso, proprio della disponibilità compiacente del capitale53. Immemore della considerazione heideggeriana circa la diversità dei linguaggi in cui abita l’essere, Guattari legge la cultura d’Oriente attraverso le modalità occidentali proprie alla psicoanalisi, inoltrando l’architettura verso “soggettivazioni” e dinamiche immaginative dove le continuità e le discontinuità formali degli edifici, i muri, i buchi, le forme frattali, sono rapportate alla logica che, sia pure attraverso labirintici percorsi, farebbero emergere alla coscienza l’inconscio, diversamente da quanto accade nella cultura giapponese dove pieno e vuoto, presenza e assenza, convivono nella differenza essendo l’uno lo sfondo dell’altro, in un rispecchiamento in cui si sospende e si interrompe ogni aspirazione soggettivante.

Proprio a proposito dell’essenza dell’arte giapponese, l’Iki, Heidegger mostra la difficoltà di intenderla attraverso la cultura e l’estetica occidentale. Discorrendo infatti con il “giapponese”, Shuzo/Tezuka, in lingua tedesca, ad Heidegger, non solo sembra che l’indefinito, l’assenza di forme concluse, caratterizzante l’iki, possa ricondursi falsamente alla concettualizzazione metafisica occidentale, ad un vago spirito trascendente, ma anche che il porsi di entrambi gli interlocutori all’ascolto del linguaggio non abbia alcuna certezza su come il venire a colloquio possa trovare un modo “nel quale risuoni l’eco della stessa sorgente”. Solo la spiegazione del suo contraddittore circa l’ulteriore indefinitezza dei due termini associati all’iki, l’iro, il colore, il sensibile, in cui si “intende qualcosa di essenzialmente diverso e superiore rispetto al sensibilmente percepibile” ed il Ku, il Vuoto, “altro dal semplice soprasensibile”, tali da sfuggire nel loro convergere in una comune definizione – “soffio della quiete che luminosamente rapisce” – i tradizionali concetti dell’estetica occidentali, relativi alla distinzione tra mondo sensibile e spirito oltresensibile54 (se si vuole nei termini della psicanalisi conscio ed inconscio), ridona a Heidegger la “fiducia… che il colloquio possa felicemente riuscire” in una comune interpretazione dell’arte quale luogo dell’Aperto, estraneo alle definizioni metafisiche dell’essere55 e affine a quella, offerta nel 1958 al filosofo tedesco da Hisamatsu, a proposito dell’arte zen, detta Gei-do, una via, un cammino dal vuoto verso le cose perché esso “zampilli” dal fondo56. È indicativo in proposito che uno studioso della cultura nipponica, Giangiorgio Pasqualotto, metta in luce come il pensiero rimemorativo di cui scrive Heidegger, l’andenken, il suo aggirare la cosa attraverso il linguaggio, senza centrarne l’essenza, nel ricircolo, verwindung, delle parole che abbiano tentato di definirne l’essere, presenti analogie con il procedere del buddismo zen il quale “affronta il processo di conoscenza di un oggetto e il processo di soluzione di un problema, non seguendo una scansione lineare di proposizioni polarizzata verso il punto fisso che costituisce l’oggetto da conoscere o il problema da risolvere, ma tracciando una serie di proposizioni che si dispongono intorno al punto, nella consapevolezza di non poterlo catturare una volta per tutte: così se la logica conoscitiva del pensiero occidentale si è data quasi sempre nelle forme dell’indizione e della deduzione lineare, quella del pensiero orientale si è quasi sempre data… nella forma dell’accerchiamento concentrico dell’oggetto da conoscere e del problema da risolvere, nella consapevolezza che essi non possono mai essere posseduti in modo definitivo”57. Una circolarità quella del linguaggio orientale rinvenibile anche nella casa giapponese che mai chiude in termini perentori gli spazi o in usi univoci l’allestimento del materiale, il legno, impiegato in duplici essenze, né stabilizza in ferme strutture l’organamento statico, mobile nelle fondazioni e nel tetto58, e che, sebbene appartenga anche ai fronteggiamenti della psicoanalisi, nella cultura giapponese mai aspira, come accade negli scandagli analitici della psiche, a ricercare possibili identificazioni soggettivanti per manifestarsi, secondo gli interlocutori di Heidegger, in un dire simile ai “cenni” che presenti cioè una inarticolazione, una apertura al non detto. E proprio a proposito dell’architettura, Roland Barthes ha rilevato come “in Occidente… tutte le città sono concentriche ma, conformemente al movimento stesso della metafisica occidentale, per la quale ogni centro delle nostre città è sempre pieno: luogo contrassegnato, è lì che si raccolgono e si condensano i valori della civiltà: la spiritualità (con le chiese), il potere (con gli uffici), il denaro (con le banche), le merci (con i grandi magazzini), la parola (con le agorà: caffè e passeggiate). Andare in centro vuol dire incontrare la ‘verità’ sociale, partecipare alla pienezza superba della realtà”. In oriente invece, la sua più grande città, Tokio, “presenta questo paradosso prezioso: essa possiede si un centro, ma questo centro è vuoto. Tutta la città ruota intorno ad un luogo che è insieme interdetto e indifferente… forma visibile dell’invisibile… un’idea evaporata, che sussiste non per irradiare qualche potere ma per offrire a tutto il movimento urbano il sostegno del proprio vuoto centrale”, mai colmo, tale anche da lasciar dispiegare l’immaginario circolarmente, per corsi e ricorsi, intorno ad un soggetto assente59. La stessa singola architettura presenta concezioni affatto diverse da quelle occidentali che si possono sintetizzare nel suo elemento maggiormente simbolico, il tetto. Conservando il riferimento al senso del costruire manifesto nella parola tekton, testo, texture, tettonica, nel tetto delle costruzioni d’Occidente, nella parola e nell’oggetto, appare del tutto dimenticata la radice originaria del termine che lo designa, tec-, la quale, connessa alla techne, secondo quanto spiega ancora Heidegger, implica l’affiorare, il “far apparire qualcosa tra le cose presenti”60, il lasciar venire, cioè, alla presenza, laddove tale senso dell’insorgere si rende attraverso l’espressione latina, tego-tegere, il coprire, concludere, culminare, condurre a fine. Radicandosi al suolo, l’architettura occidentale risolve cioè i suoi equilibri tettonici in uno svettare verso la luce, al contrario di quella orientale che, priva di radicamenti terreni, solo poggiata sul suolo, fa del tetto il suo elemento iniziale, un protettivo luogo d’ombra, un modo per raccogliere nella indeterminatezza del suo buio le cose, i cui contorni si offrono al vuoto, al nulla. E infatti, per Junichiro Tanizaki: “la bellezza delle cattedrali occidentali è legata allo slancio dei tetti che sembrano trafiggere il cielo con pinnacoli acuminati. All’opposto nei templi buddisti del nostro paese, nere tegole riparano l’intero edificio, che sembra abbia scelto di accucciarsi sotto la loro ombra densa e protettiva. Non solo nell’architettura religiosa, ma anche nei palazzi imperiali, o nelle comuni case d’abitazione, ci colpiscono, prima di ogni altro particolare, l’immensità del tetto di tegole o paglia e l’ispessirsi dell’ombra sotto le gronde. Talvolta anche in pieno giorno, mura e pilastri sembrano inghiottiti da un buio di spelonca, e questo accade in costruzioni imponenti come i templi di Chion-in o di Hongan-Ji a Kioto… l’imposizione dei nostri tetti è simile all’apertura di un parasole: marca sul terreno un perimetro d’ombra, di cui ci riserviamo il dominio; là aggiusteremo, poi, la nostra casa. Anche le case occidentali hanno un tetto, che tuttavia non sembra tanto destinato a schermare la luce solare, quanto a… ridurne il carico d’ombra, studiando, per ogni locale, l’esposizione migliore ai raggi del sole”61. A confermare l’eventualità di un possibile cammino comune qualora la cultura orientale non sia interpretata attraverso paradigmi occidentali, con riferimento alla metafora della luce, Vittorio Ugo ha letto la lichtung di cui scrive Heidegger, il bagliore della radura nel buio del bosco analogo al tralucere dell’Essere nelle definizioni e nelle cose che lo nascondono, come un chiarore che emerge dall’ombra, si direbbe il farsi luce dell’ombra, ricavando dalla possibile correlazione dei concetti heideggeriani di Zwiefalt ed Entfaltung, riferiti al ripiegare dell’Essere nell’ombra delle cose ed, insieme, al suo dispiegarsi in esse, con i sensi connessi al gioco degli origami giapponesi, il possibile rapporto tra la plasticità dell’architettura barocca ed il più rarefatto gioco d’ombre dell’architettura giapponese62. Si delinea anche in tale lettura, alla maniera che nel colloquio heideggeriano, non tanto l’affinità tra i modi dell’architettura occidentale e quelli dell’architettura orientale, quanto una possibile, originaria, prossimità da riconoscere in una plasticità intesa nel farsi pieno del vuoto, ovvero nel rendersi della luce all’ombra la quale, nell’inseguirsi delle penombre, ne mostra ancora l’affiorare. È pertanto nel framezzo tra i due, luce e ombra, pieno e vuoto, che non aspirano a conseguire sintesi o, se si vuole, tradotti nel dualismo conscio/inconscio, possibili soggettivazioni, che si manifesta l’Aperto, il Mā, reso nell’arte giapponese nella convivenza dei contrari, come mostra Ryōsuke Ōhashi il quale, attraversando le diverse forme del bello, del Kire-tsuzuki (kire è il taglio e tsuzuki è continuo, l’interruzione del continuo per l’irruzione dello stupore che suscita la bellezza), ha rilevato il suo darsi in un dualismo in sé compreso, come è nel teatro Nō, nel giardino, nella pittura su rotolo, nelle xilografie, dove taglio e continuità, inspirazione e espirazione, sono intimamente compresi, sì che, nel teatro, ad esempio, l’incedere dell’attore si sofferma in una stilizzazione, o nell’esperienza musicale, i singoli strumenti sonori si chetano con un colpo di tamburo e una voce che li cancellano in un unicum di sonorità e silenzio, al modo della risata che si tramuta in ira o del convivere di delicatezza e imperiosità, erotismo e alterità, nella geisha di Edo o ancora dell’atto estremo del suicidio, il harakiri, che vede il taglio del ventre offrire una rigidezza, non ancora rigor mortis, in cui la vita convive con la morte sino alla recisione risolutiva della testa inferta dall’assistente63. Se si avverte pertanto il retroterra della cultura e dell’arte giapponese nelle opere di Takamatsu e, generalmente, dell’architettura metabolista e neometabolista, meglio si scorge in esse, invece che le translitterazioni, i flussi del desiderio, gli scivolamenti dell’immaginario attribuiti da Guattari, la compresenza di vertice e abisso, il contrarsi del tutto in una duale unità in una conflagrante duplicità o, se si vuole, in un corto circuito tra conscio e inconscio che non genera ma svuota ogni soggettivazione, sfuggendo anche l’equivoco che ha coinvolto Tadao Ando, Arata Isozaki, Toyo Ito, Kazuyo Sejima traguardati tra la trasparenza modernista e l’aspirazione al nulla delle odierne tendenze cosiddette decostruttiviste64. Legato a Deleuze, Guattari tende a esporre nelle opere di Takamatsu e negli architetti nipponici degli anni Ottanta il possibile dis-piegarsi, in un nuovo Barocco, dalle forme multidimensionali, fluide, ibride, instabili sintomo delle contraddizioni, dell’incertezza, dell’inquietudine del mondo attuale in cui il vuoto d’oriente, il Mā si imparenterebbe con il nulla dell’Occidente. Qui anche il carattere dinamico, di movimento inconcluso, di aspettativa di un esito mai raggiunto, intesa come sparizione di ogni forma e senso definito dell’architettura in analogia ai modi barocchi. Ma per quanto simili, i dispositivi di interruzione o deviamento dei costrutti, letterari, musicali, architettonici, nella tradizione giapponese e nell’arte giapponese, anche attuale, possiedono valenze del tutto diverse da quelle barocchi, e se gli uni, dilazionando la forma nel tentativo di manifestare lo svuotamento Zen, il sospendersi del qui ed ora, allestiscono i luoghi di una assenza, quelli barocchi o neobarocchi, sorti dalla crisi di passate armonie, di passate certezze della conoscenza, tendono al dinamismo, auspicano un futuro, infrangendo la forma nell’aspirazione di ricercarvi ancora una pienezza, una presenza, l’idea immanente alle cose stesse. Ed è nel segnare la distanza dell’architettura giapponese da quella occidentale “moderna” dai bianchi intonaci razionali che, rimuovendo la mediazione attuata da Tange e Isozaki tra gli stilemi dell’architettura europea con le forme d’abitare della tradizione nipponica, Guattari, da un lato, ricorre a una lettura delle opere di Takamatsu attraverso il “lato oscuro” della cultura occidentale, la psicanalisi e il barocco, invece che nel loro carattere zen, e dall’altro elude i suoi reali riferimenti all’Occidente, alle utopie tecnologiche, che trovano riscontro in Giappone nel “metabolismo”, nelle sue forme animate di vita verso imprevedibili assetti futuri da affidare, come in quelle occidentali, alla tecnica.

Nel considerare come lo sviluppo economico del Giappone dopo la guerra mondiale si sia determinato attraverso quello tecnologico, e che le macchine di Takamatsu appaiono rigidi templi simbolici di un possibile affidamento del vivere ad articolati dispositivi tecnici più che reali luoghi aperti a transiti molteplici, è probabile che l’architettura giapponese sia a sua volta, come quella occidentale, portatrice di una ideologia propensa alle evoluzioni del Capitale globale più che a libertà materiali e immaginative. La presunta vocazione alla mobilità e al polisenso, cioè, rintracciata nelle opere analizzate da Guattari, da cui si attuerebbe, pur nella fissità della forma legata a definite funzioni, la sparizione di ogni statica corporeità, senso, funzione, lo svanire di ogni immota solidità costruttiva e spaziale, sembra maggiormente essere figura della volatilità dei valori determinata dalle attuali performances economico-finanziarie che non modo di promuovere una libera movimentazione degli esseri. A proposito dell’architettura giapponese, già nel 1964, pur non avendo ancora inforcato esplicitamente le lenti analitiche della critica marxiana, Manfredo Tafuri, con riferimento a Leonardo Benevolo, mette in luce i rischi ideologici del suo dedicarsi ad immagini, per così dire, non finite, nell’uso spinto della tecnologia. Secondo l’analisi tafuriana è dal concludersi dell’era Meiji, alla fine dell’ottocento, nell’aspirazione di sostituire le antiche aristocrazie con la classe borghese formatasi attraverso la rivoluzione industriale, che gli architetti, con il concetto di Kenchiku, con cui si traduce il temine “architettura”, esaltano il carattere tecnico-costruttivo, legato ai diversi, singolari, elementi partecipi della forma, più che quello astratto-estetico, in una sostanziale adesione, anche attraverso l’immagine architettonica, al nascente capitalismo nipponico fondato sulla modernizzazione delle tecnologie produttive65. Se pertanto anche i protagonisti del modernismo occidentale, Taut, Gropius, Wright, sottolineano nell’architettura giapponese loro contemporanea un uso dei principi costruttivi tradizionali non mimetico, coniugato nella razionalità cui fa capo la standardizzazione industriale, tale cioè da essere riferimento agli sviluppi futuri del progetto66, sarà particolarmente nel secondo dopoguerra che essa si aprirà ai contenuti sociali cui già si affidava quella europea. Tafuri percorre l’itinerario dei modi dell’architettura giapponese moderna, in un primo tempo organici all’avvento della borghesia e dell’industrializzazione rispetto alle antiche gerarchie aristocratiche e ai riti d’abitare legati al fare artigianale, in seguito prossimi al “costruttivismo” occidentale moderno in una declinazione eccentrica che vede il recupero della tradizione in termini oppositivi a una politica territoriale fondata sulla speculazione e foriero di valori sociali. Ed è nel constatare come il “costruttivismo” dell’architettura occidentale modernista, con l’idea che la proposta di un nuovo abitare potesse costruire anche un mondo più giusto, sia in definitiva fallito, tanto da essere persino aderente agli sviluppi del capitalismo, a fare esporre dubbi anche verso il suo revival nelle esperienze giapponesi del progetto e, segnatamente, verso l’utopia dell’immagine (o dell’immaginario) proposta proprio dal nascente gruppo Metabolism da cui discende Takamatsu. Le concentrazioni demografiche che si determinano in Giappone negli anni Sessanta, le nuove dimensioni metropolitane, l’idea di conquistare territori al mare, lo sviluppo del terziario, alimentano disegni utopici fondati sull’uso esaltato della tecnica onde rispondere alle diverse esigenze, sebbene i nuovi disegni degli architetti, da Tange a Kurokawa, a Maki, appaiono spesso risolvere le aspirazioni legate alle tecnologie nell’immagine. Così è attualmente anche per le opere di Takamatsu, l’Ark, il Kirin plaza, il centro d’affari di Tbilisi che fissano il movimento in congegni parameccanici le cui forme sospese dovrebbero alimentare, secondo Guattari, interpretazioni aperte mentre in realtà appaiono, da un lato, simboliche di una mobilità contratta e, dall’altro, sottratte alle funzioni cui si dedicano e attese al feticismo di una sorta di hot piping buono per scenografie di manga futuribili. Naturalmente il giudizio critico tafuriano nei confronti di una architettura di immagine, sebbene desiderosa di aprirsi a sensi sociali e a universi futuri, non suppone il rimpatrio nei territori della ragione modernista che, già per Argan, si sarebbe costituito come inutile richiamo all’ordine data l’impossibilità di “risuscitare le speranze che accompagnavano tanti anni fa quel programma razionalistico che gli eventi storici hanno spietatamente distrutto”, e neppure il ritorno al mito della “spontaneità, recupero di una organicità dell’essere, di una magica comunione con il reale... della capacità di intuire, infine, una verità autre di un’esistenza autentica al di là dell’esperienza reale, di una verità che non potrà mai diventare esperienza, perché già al di là dell’esperienza”. Certo, si fa strada in Tafuri l’ipotesi per l’arte e l’architettura di rilanciare una nuova costruttività, sfuggendo però l’equivoco modernista di riproporla senza assumere chiare responsabilità politiche, tanto che, sebbene ravvisi nell’architettura giapponese di Mayekawa, Tange, Otaka, tale impegno, ne mette in luce anche i possibili limiti riguardanti il suo risolversi nella “forma” o, meglio, nell’immagine che, pure modo di comunicare, rivela il tratto ideologico e illusorio di poter assumere in sé il reale e trasformarlo essendo spesso, in quanto rivolta a un presunto mondo a venire, grevemente altera, estranea ai luoghi e ad ogni tradizione, passata e moderna (v. il Gymnasium nella regione di Leon di Tange) o persino fine a se stessa. Riprendendo Argan che aveva messo in luce nelle contemporanee evoluzioni dell’arte il ricorso a un gioco vuoto di segni, Tafuri mette in guardia dalla eventualità di “passare dall’equivoco della rivoluzione attraverso la tecnica all’equivoco non meno dannoso della rivoluzione attraverso l’immagine”, ravvisando negli architetti di Metabolism, il realizzare “un’accademia dell’utopia… indice di un desiderio generalizzato di evasione, come di chi si vede tagliato fuori da ogni verifica nell’esperienza e si costruisce così una realtà artificiale, non curante dell’effettivo peso della propria azione… senza speranza di divenire esperienza perché al di là dell’esperienza”67. In fondo, anticipando Guattari, già Tafuri legge nell’architettura giapponese del Metabolismo la propensione all’uso “aperto” della tecnologia e dell’immagine, sebbene, a differenza dell’analista-filosofo, ne riconosce il limite ideologico e l’inefficacia rispetto alle evoluzioni del capitale e della città, riconfermandole, se si vuole, la “sparizione”, l’assentarsi dalle logiche del reale, economico, sociale, costruttivo, urbano, la cui generatività immaginativa e soggettivante è solo, forse, una questione privata.

De-spaziare

L’equivoco segnalato da Tafuri a proposito del Metabolismo giapponese, tanto amato da molti architetti anglo-americani, tra l’Architectural Association, la Columbia e l’Ucla68, persiste nella lettura dell’architettura da parte dei filosofi e dei critici d’arte. L’analisi di Guattari dell’opera di Takamatsu è in questo senso rivelativa dal momento si sofferma solo sull’aspetto esteriore, l’imago, intesa veicolo di interpretazioni aperte soggettivanti, la cui valorizzazione rimuove di fatto i modi costruttivi che pure la reggono. Anche quando altri estetologi, come Mario Perniola, leggono, oltre l’immagine, la spazialità messa in campo dalle opere degli architetti attuali, l’impianto costruttivo appare dimenticato nel rilievo di una loro dimensione plastica, impreziosito dalla citazione di Schelling onde tramutare l’architettura in scultura69. Potrebbe dirsi che la rimozione della costruzione, che vede la plastica veste esterna in se stessa costrutto, secondo una idea, per il vero attribuibile anche a Semper, dell’architettura come tessitura, tessuto, si manifesti in Perniola nell’assimilazione di Takamatsu agli architetti de-costruttivisti, pure letti, fuori dalle le loro spericolatezze costruttive, attraverso il richiamo ai concetti del filosofo francese Jacques Derrida che interpreta la “costruzione” luogo della metafisica e dei poteri che si allestiscono in suo nome.

L’occasione per Derrida di occuparsi di architettura fu data dal coinvolgimento, con Eisenman, nel progetto per la sistemazione del Parco La Villette a Parigi su invito di Bernard Tschumi che aveva ottenuto l’incarico (1985) in seguito a un concorso. Incontrando l’architettura, Derrida scrive il testo “Point de folie. Maintenant l’architecture”, dedicato a Tschumi, dove nelle prime battute insiste sul termine francese maintenant, il cui significato si sarebbe chiarito nel corso della scrittura. Maintenant, spiega il filosofo, non è l’ecco a voi, il presentarsi dell’architettura sulla scena del discorso secondo un’immagine che vuole ogni testo organizzato architettonicamente, ossia segnato da un ingresso, un pronao, un annuncio, cui segue logicamente l’organamento spaziale-costruttivo dove offrire significati. Né il termine ha il valore temporale di adesso, ed-ora, una sorta di bandiera dell’essere moderni o di congedo dai tanti post- del nostro tempo, dal momento che, in tal caso, come questi, si troverebbe esposto a sua volta a una compulsion historiciste, in una ideologia progressiva del prima e dopo. Derrida spiega cioè come, sebbene non sottratto alla temporalità, il maintenant vuole indicare un ora, un evenire che sfugga l’esperienza e la metafora spaziale per gerarchie, ritmi, ordini, all’interno della quale si è costituita la soggettività, sì da annunciare più che l’architettura, una scrittura dello spazio, quella di Tschumi a La Villette, che è evento, non perché nei suoi oggetti si determinino eventi o perché l’evento sia nella loro struttura costruttiva, quanto perché “la dimension événementielle se voit comprise dans la structure même du dispositif architectural: séquence, sérialité ouverte, narrativité, cinématique, dramaturgie, chorégraphie”. Proseguendo l’analisi, Derrida si sofferma quindi sugli altri termini: folie, point, architecture. Se esiste una architettura-evento, sostiene il filosofo, questa non ha un senso cui giungere attraverso un cammino metodico, linearmente logico o labirintico, nè all’interno di un sistema dell’arte alla Kant, ma sarà legata piuttosto a qualcosa come la folie, da non intendere quale déraison, non-sense, quanto al plurale, folies, ed anzi Folies, un nome70. Di qui l’interpretazione dei punti che Tschumi traccia sulla griglia del parco interpretati secondo volumetrie analoghe composte-scomposte in geometrie e strutture diverse nell’unico colore rosso quali punti-follie, non però punti di squilibrio, folli, quanto assimilati ad una metonimia del parco, essendone la sostituzione, lo spettro, ed essi stessi spettro e fantasma di sé, dell’architettura, dell’analoga forma, dell’analoga scrittura spaziale, cui ciascuno rinvia senza mai cogliere definitivamente il senso, il contenuto, semantico o asemantico che sia71. E qui si chiarisce ulteriormente il maintenant inteso, participio del verbo mantenir, come mantenente, ciò che mantiene, un tenere in vita il bilico, ritenuto impossibile, “folle”, per ogni architettura, tra ciò che è stabile, la struttura, le funzioni, i significati, e l’instabile che li regge, perché essa sia continua messa in opera: “Come pensare che l’opera si mantiene in questa follia? Come pensare il maintenant dell’opera architettonica? Per una qualche avventura ci arriveremo: l’opera è adesso – l’adesso è il punto – e nello stesso istante, nello stesso adesso, si da anche il punto della sua implosione. Le folies mettono in opera una dislocazione generale, mettendo fuori gioco quanto sinora ha dato senso all’architettura. Più precisamente tutto ciò che sembra aver ordinato l’architettura verso un senso. Le folies cioè primariamente decostruiscono, ma non solo, la semantica architettonica”. Derrida mette in luce pertanto come l’architettura sia stata sempre un costrutto rivolto a perimetrare sensi finiti, a offrire un chiuso abito all’uomo e alle cose, articolandosi secondo quattro leggi invarianti: rinviare a un abitare originario, fondativo di ogni risiedere; alimentare un sentimento del sacro, del mito del suo riunire gli uomini alla luce di un principio, una arché; promuovere una teleologia, essendo al servizio di fini politici, religiosi, sociali; porsi nell’ordine delle belle arti. I “punti” di Tschumi invece “disloquent, déstabilisent ou déconstruisent l’édifice de cette configuration” e se questa presiede a ciò che in Occidente si chiama architettura, essi, folies, non fanno tabula rasa, non conducono “au désert de l’anarchitecture, à un degré zéro de l’écriture architecturale où celle-ci viendrait se perdre, dorénavant sans finalité, sans aura esthétique, sans fondement, sans principe hiérarchique, sans signification symbolique, une prose enfin de volumes abstraits, neutres, inhumains, inutiles, inhabitables et privés de sens”, dal momento che rilanciano l’architettura al di là della finalità, pure metafisica, dell’annichilimento, per liberarla dai suoi predicati, “la beauté formelle, la finalité, l’utilité, la fonctionnalité, la valeur d’habitation, son économie religieuse ou politique” che ne hanno sostituita l’essenza, il suo essere signature, segno, una sorta di firma che le conferisce il valore di un con-tratto, di una scrittura aperta a diversi possibili sensi72. Così è anche nell’opera Manhattan trascript (1981), dove analoghi punti rossi farebbero esplodere la narrazione costruttiva oltre ogni possibile monumentale fissità, in una scrittura spaziale interprete attiva, produttrice, violenta, trasformatrice, degli eventi, provocati, determinati, trascritti, catturati, in ogni caso mobilitati in una scenografia del passaggio (transfert, traduzione, trascrizione, trasgressione) tra luoghi, essendo l’architettura appunto il tra, o meglio il trans: “ni architecture ni anarchitecture: transarchitecture. Elle s’explique avec l’événement, elle n’offre plus son œuvre à des usagers, des fidèles ou des habitants, à des contemplateurs, des esthètes ou des consommateurs, elle en appelle à l’autre pour qu’à son tour il invente l’événement, signe, consigne ou contresigne: avancée d’une avance faite à l’autre – et maintenant l’architecture”. E il maintenant viene ulteriormente chiarito, in un convegno a Trento73, quale mantenimento, maintenance, manutenzione, mantenere in vita, l’architettura, dal momento che, legata in passato alla “portata di voce”, alla città, dotata di luoghi in cui gli abitanti potessero parlare delle cose, della res publica, segnata da percorsi attraverso cui convenire e dalla presenza di edifici rivolti ad essere abitati, dall’uomo o dagli dei, da bisogni materiali o ideali, di cui erano anche rappresentazione, non dovrebbe più essere detta con lo stesso nome74. Da un lato la “rottura” di tali “tratti”, a causa dell’evoluzione tecnologica, demografica, ambientale, nel venir meno della relazione fisica tra i luoghi e con i luoghi e del modello antropo-teofanico che ha condotto al territorializzarsi e al moltiplicarsi dei modi di abitare sembra far perdere all’architettura i suoi tradizionali connotati, dall’altro la “rottura” non appare tale nella riproposta di vecchie dizioni e modelli ormai inadeguati. Più che mantenere allora tale passato modello di “abitabilità, funzionalità, valori d’uso… valore estetico” rimasto ancora vivo in termini residuali, sarebbe necessaria per Derrida una definitiva rottura che metta in questione radicale i suoi valori – “valore di riunione, valore di allocuzione immediata, la parola, il rapporto con l’origine, la memoria, l’abitabilità, l’estetica, eccetera” – come è “nell’operazione di Peter Eisenman”, non metaforica, non analogica, non portatrice di significati, quanto metonimica, e piuttosto “antiarchitettura”, nel senso che l’architettura, liberata da quei valori, politici, estetici, teologici, funzionali, estranei al suo allestire spazi, in realtà si appropria di se stessa, si mantiene appunto in sé, in antitesi ai comuni sensi architettonici, propriamente come architettura, spaziatura, estranea alle dissimulazioni dalla cultura. Ed anzi, dal momento che la decostruzione non riguarda solo la semantica o la filosofia, ma investe ogni istituto, politico, economico, sin dentro l’inconscio, e sinanche la “durezza dei materiali” in cui essi si manifestano, una tale architettura, quella di Eisenman, coincide con la decostruzione, nel senso che sconnessi i valori di cui era portatrice, “disgiunti”, i nessi dei suoi costrutti, la stessa costruzione, senza essere “rovina”, presupponendo questa comunque una unità originaria, e neppure sfondamento, allusione a uno s-fondo, a un infondato, è “testo che rinvia a un altro testo, che rinvia a un altro testo”, una scrittura spaziale cioè che, senza monumentalità, senza regole, pure si mantiene, si tiene, possiede una maintenance del tutto aliena al maintenant come ora, momento di una storia, e piuttosto anacronismo a se stessa, in quanto “promessa”, mai intesa rimando ad un esito, ad una verità, un traguardo, quanto impegno verso un avvenire che sia tuttavia indeterminato, se si vuole, attesa messianica che non chiede termine.

Al testo di Derrida corrisponderanno le teorie della “disgiunzione” di Tschumi e della “dislocazione” di Eisenman che volgarizzano il concetto di folie, apertura evenemenziale del senso, ogni senso, funzionale, visivo, statico, spaziale, dell’architettura, in una manualistica dell’infrazione geometrica e in una insistenza sulla nozione del “vuoto” del tutto estranee al loro mentore. E del resto nei loro progetti, per linee, piani-layers o volumi, si assiste solo ad un formalistico gioco della distorsione di tali elementi, come è nella scuola di Fresnoy (1991) del primo, che, in una banalizzata interpretazione dell’architettura-scrittura, intesa nella rarefazione della forma attraverso posticci segni calligrafici, giunge solo a rendere irriconoscibili gli organamenti statici e a confondere gli usi spaziali, o nel Nunotani di Tokio (1990) del secondo, uno strambo edificio dove, abbandonati Chomsky (feroce critico di Derrida) e le forme italiche dell’Iba Social housing, si propongono volumi e prospetti parzialmente sghembi tali da determinare più che una apertura al senso solo un buon mal di testa. Per non parlare del museo dell’Acropoli di Atene (2001) di Tschumi il quale, irrompendo arrogante nella città, con scatole sovrapposte secondo direzioni diverse, in una “disgiunzione” invero giunta da una struttura comune come in un ingigantito Lego, invece che accoglierne la molteplicità dei sensi e del suo vivere, la opprime invadente nel tentativo di rimuovere persino il Partenone, reso attonito sullo sfondo del suo grande volume, allo stesso modo in cui, all’interno, i muri e i colonnati soffocano, togliendo loro la scena, le opere esposte. O la chiesa romana (2000) in cui Eisenman sembra perdersi in una ottusa spigolosità geometrica, imitativa dei suoi giovani epigoni, senza neppure rendersi conto di come la città in cui interviene, con l’accumularsi nella storia dei diversi stili, già manifesta quella folie cui aspira, l’attesa senza termine di cui dice il filosofo e già propria al Barocco che la contraddistingue, del tutto contratta nel suo opaco cristallo il quale esplicitamente mostra, nel rendere stile l’antistile, costruttivo, funzionale, geometrico, solo di non poter mai divenire un diamante dalle infinite luci.

Dopo la partecipazione al progetto per La Villette Derrida, riflettendo forse ancora su tale esperienza, nel 1987, si interroga sulla chôra, la materia/forma (ed anzi l’intervallo tra materia e forma) da cui, secondo quanto sostiene Platone nel Timeo, il Demiurgo plasma le cose sui modelli ideali. Trino genos, chôra non è da intendere per il filosofo francese come una sorta di “terzo sesso” tra il mondo delle idee, maschile, e la materia, femminile, ma come il genere dell’indeterminatezza, a sua volta originario, che fa da sfondo alle determinazioni dei vari generi (di cose) sfuggenti pure alle nominazioni che li rendano stabilmente “presenti”, così come chôra, che sfugge al nome con cui si chiama. E infatti, sebbene lo stesso Platone/Timeo/Socrate, utilizzi diversi altri nomi, questi non la riconoscono in una essenza, o un concetto, o una figura, sì che per Derrida chôra non solo è intraducibile, ma neppure può essere preceduto/a da un articolo determinativo (il/la chôra) per essere indeterminata figura dell’indeterminato, con Timeo, ricettacolo, (sorta di utero o placenta, né seme maschile né ovulo femminile) luogo informe di ricezione di ogni modello, materia, forma da cui si genera la cosa e, pertanto, luogo anche che accoglie ogni pensiero della cosa, dal più ingenuo, legato al mythos, pervaso dei sensi e per questo inteso falsamente vicino all’origine, a quello del logos che aspira alla verità, richiamandoli all’indeterminatezza e lasciandoli nell’interrogazione. In tale carattere chôra è folie, non irrazionale follia, casuale dislocazione delle cose, e neppure loro ordinata sequenza logica, quanto spazio in cui si fa spazio all’evento75. E che chôra sia folie è confermato dal testo presente nel volume a più mani, del 1997, “Chôra L Works”, curato da Peter Eisenman dove è un altro scritto, pure del 1987, Pourquoi Peter Eisenman écrit de si bons livres, accompagnato da due lettere del 1986 e del 1989 all’architetto, oltre ad alcuni colloqui ed una introduzione di Tschumi. Il volume riporta i disegni per il progetto de La Villette con sovrascritti i saggi e i colloqui tra i fori delle pagine in corrispondenza dei punti-follia e di altri luoghi riportati nelle tavole, in modo da risultare quasi illeggibile secondo il modo sequenziale tradizionale della lettura, ma a prima vista accattivante come i libri-gioco dei bambini, gli infanti in via di usare il linguaggio. È indicativo, malgrado la partecipazione al testo, della distanza che si era determinata tra Derrida e gli architetti che a lui dicevano di ispirarsi, o anche del sospetto nei loro confronti, il fatto che nella lettera ad Eisenman del 1989, egli si interroghi sull’insistenza di questi circa “l’assenza”. La lettera, in realtà un nastro registrato a un convegno sul postmoderno organizzato dall’Ucla a Irvine, indirizzata non solo a Eisenman ma anche agli architetti presenti, tra i quali Libeskind, inizia con la confessione del disagio circa il “ruolo che questa parola, assenza, avrà potuto giocare almeno in ciò che avete creduto di poter ‘dire’, se non ‘fare’, della vostra architettura”, ovvero quello della perifrasi “presence of an absence”, utilizzata in un suo testo dall’architetto, la quale per Derrida autorizzerebbe “molte interpretazioni religiose, per non dire ideologizzazioni confusamente ebraico-trascendenti della vostra opera”. Di qui l’interrogazione agli architetti, ad Eisenman ma anche all’autore del museo ebraico a Berlino, sulla loro fede in Dio, ovvero sulla loro religiosità ebraica, nel palese sospetto di una cattiva interpretazione di chôra, loro affidata e pubblicata in L works, intesa, invece che indeterminato luogo proliferante spazi e definizioni aperti al senso, quale “vuoto”, metafisica assenza originaria cui tendere in una visione messianica rivolta però a una ipotizzata, nulla, meta/origine. Scrive infatti Derrida: “non sono sicuro che voi abbiate de-teologizzato e de-ontoligizzato chôra così radicalmente come mi sarei augurato, chôra non è né il vuoto, come a volta suggerite, né l’assenza, né l’invisibilità: e certamente nemmeno il contrario…” per concludere chiedendo agli architetti se il loro atteggiamento progettuale sia cambiato dopo la sua definizione di chôra e, quasi seccato “quando abbiamo cominciato a lavorare insieme, se mai lo abbiamo fatto, a questo ‘Choral Work’ che non è ancora costruito ma che si vede e si legge dappertutto? Quando abbiamo smesso?”. Il filosofo però non sembra accontentarsi di rimanere sul piano per così dire teorico quanto voler affrontare la materia stessa del progetto, domandando agli amici se la propria architettura sia, come quella passata, a “distanza di voce”, anche se mediata dalle nuove tecnologie, o, che è lo stesso, a distanza di sguardo, nella richiesta di esprimersi sul proprio modo d’uso del vetro e sul sex appeal delle loro forme architettoniche, se derivato da un erotismo creativo o se rivolto solo a un piacere finale, esposto a un voyeurismo. Il vetro dunque, ambiguo nemico sia del “segreto” che del “possesso”, ravvisato dallo Scheerbart letto da Benjamin, entrambi citati, quale materiale del futuro il quale, usato dagli architetti moderni, nella sua innovazione, rivela la “povertà”, la “nuova povertà”, già propria al mondo borghese, incapace, dal suo effetto congelante e isolante le cose, di esperienze di vita vere e di “lasciar tracce”. Il vetro, e i materiali attuali messi a disposizione dalla tecnologia i quali pure espropriano l’uomo da se stesso, in una “nuova povertà”, che inducono Derrida a interrogare provocatoriamente gli architetti, chiedendo se la nuova povertà di esperienza prodotta determini una nuova “barbarie”, un “rovina” nel senso del trauerspiel barocco, la “distruzione”, non della cosa, quanto dei suoi nessi con il mondo onde consentirle di vivere, di poterne fare esperienza proprio perché divelta, strappata, ai sensi comuni76. Se il Barocco monumentalizzava la “rovina” per renderla “allegoria”, caduta del simbolo e di ogni significato univoco, quale la modalità della nuova distruzione degli architetti decostruzionisti? Si intuisce come Derrida sospetti che il cosiddetto decostruttivismo architettonico possa tramutarsi in una architettonica della decostruzione, una monumentalizzazione dell’informe, del rovinato, onde rifondare la storia sulle sue stesse ceneri, ripristinando la “memoria d’uomo”. E la “cenere”, essa stessa qualcosa che fu (feu la cendre, essendo feu sia “fuoco” che “fu”) nome altro della “fragilità”, della “rovina” del significato, lo rimanda all’Olocausto per rivolgersi a Libeskind e chiedere ancora il senso di una sua frase a proposito del progetto del Museo ebraico a Berlino dove è data enfasi al concetto di “vuoto”, di “invisibile” di “dare parola”, di “assenza” quale “modo di collegare in profondità, e in un modo totalmente differente, le speranze condivise di persone” su cui lascia i propri interlocutori a “sbrogliarsela da sé” confessando di non poter “sottoscrivere” il loro modo di interpretare la decostruzione, e concludere chiedendo agli amici architetti in che modo interpretano l’architettura nel suo venir via dalla Terra, reso possibile dalla tecnica, in che modo cioè i loro progetti si determinano a partire ancora da un “fondo” un “fondamento” onde “stare in piedi” o invece rinunciano a ogni fondazione (metafisica e fisica) ovvero in che modo attuano tale rinuncia77.

Il controverso rapporto di Derrida con gli architetti invero si manifesta già nel corso del progetto per La Villette, secondo quanto è esposto a Christopher Norris, docente di filosofia alla Cardiff University, a proposito della domanda sulla possibilità di esistenza di una “architettura decostruttivista”, cui spiega la sua non spontanea collaborazione al progetto di Tschumi e Eisenman e quasi la ineludibilità del confronto con la costruzione materiale per chi come lui aveva messo in discussione, nella filosofia, la kantiana “architettura” del pensare. La continua rievocazione, a sé e ai diversi interlocutori in colloqui e convegni, di quel primo incontro determinata dalla necessità di ribadire una non-competenza, nel ritenere la competenza, quella stessa dei progettisti riguardo all’architettura, un modo di tradire l’oggetto che si ritiene di conoscere78, è rivolta altresì a manifestare l’intenzione di rompere i termini in cui si dà tale competenza e di verificare nel lavoro degli architetti “decostruttivisti” lo scardinamento di valori e fini tradizionali del progettare onde aprirlo a incroci e intersezioni di testi e scritture costruttive differenti, tanto da essere “molto sospettoso riguardo a quella contaminazione di discorsi troppo facile”. Sospetto che si manifesta in maniera esplicita quando, affermando la decostruzione essere una modalità del pensiero-scrittura filosofico-letteraria e, rilevando il suo carattere di messa in discussione di ogni gerarchia architettonica, politica ed economica, insiste con Libeskind nel voler conoscere i modi per convincere i committenti delle proprie opere, sedicenti critiche dei loro delimitati valori e dischiuse verso una molteplicità di sensi, alla realizzazione. Al riguardo, Francesco Vitale, studioso attento di Derrida, a proposito delle relazioni tra decostruzione e progetto, dopo aver spiegato come la “spaziatura” sia archi-scrittura, pluridimensionale, non lineare, che, decostruendo la nostra abituale scrittura, il suo adeguare i sensi secondo la linea fonocentrica della voce, riproponga, pure in termini diversi, il polisenso delle prime scritture, quello del loro essere traccia dell’esperienza, ha rivelato all’interesse del filosofo verso l’architettura la non recondita intenzione di lanciare l’assalto al suo essere “ultima fortezza della metafisica” onde ricondurla all’originaria “scrittura dello spazio”, scrittura altra, rivolta a sfuggire il sistema di valori che la vincola e la stessa spazializzazione dell’esperienza in cui si allestisce l’io79.

Il sospetto circa la semplificazione della decostruzione operata dai suoi amici architetti diviene in Derrida certezza, tanto che invitato nel 1987 a offrire il proprio contributo per la rivista “Precis”, redatta dalla Scuola di architettura della Columbia in cui Tschumi è preside, sul tema de “la cultura dei frammenti”, il magazine riporta solo una conversazione tra i curatori del numero ed il filosofo, tenutasi alla Yale University nel 1985, in cui, dopo aver rilevato la propria insoddisfazione per il termine “collage”, egli afferma, si direbbe stizzito, il suo testo Glas, come esempio di architettura decostruttiva confessando, a chi presumibilmente gli chiedeva ulteriori lumi, di ritenersi incapace di delineare un modello architettonico sostenendo, tra l’irritato e l’ironico, che “se ce ne è uno, allora, bene, leggete il testo. Abitate il testo se ne siete capaci”80. Del resto il tradimento della riflessione di Derrida cui pure dice di ispirarsi il cosiddetto “decostruttivismo” architettonico è nella stessa etichetta, di fatto un nuovo -ismo inteso a consegnarsi all’arte e alla moda ovvero consacrarsi al successo pubblico – secondo quanto confessa proprio Eisenman nella tavola rotonda introduttiva – decretato con la manifestazione del 1988 organizzata al MoMa dall’inesauribile spacciatore di cultura di massa, Philip Johnson, nel sodalizio con Mark Wigley, dal titolo “Deconstructivist Architecture” (già l’anno prima all’Architectural Association, c’era stata una mostra analoga), alla quale partecipano Tschumi, Eisenman, Libeskind, Hadid, Koolhaas, Gehry e Coop Himmelbau, un gruppo cioè del tutto eterogeneo i cui esponenti ben presto si disperderanno tesi a vendere ciascuno il proprio personale brand. A confermare l’incomprensione del pensiero di Derrida da cui pure è mutuata la definizione utilizzata, i curatori esprimono giudizi del tutto approssimativi, come è per Johnson che, strizzato l’occhio al Postmodern, con il grattacielo per la Sony a New York, avvertendo la necessità di liberarsi di una moda subito consunta, evoca il Costruttivismo russo, coniugato attraverso improbabili “disarmonie” e “fratture”, e legge nelle contorte opere esposte un imprecisato “piacere del disagio” (pleasures of unease) per convertirsi, con la Gate house (1995) al nuovo credo. O per Wigley il quale, dopo essersi sforzato nel saggio introduttivo al catalogo di ritrovare possibili analogie teoriche e compositive tra gli architetti chiamati ad esporre, i quali spesso neppure conoscono il senso della definizione loro affibbiata, nel 1992, ritornando con un suo testo sull’argomento, mette in luce come l’architettura abbia svelato il punto critico, il “tallone d’Achille” della filosofia derridiana tanto da offrirle, nientemeno, la possibilità di ripensarsi. È altresì indicativo, anche della volontà di scrollarsi di dosso un marchio scomodo per chi vuole seguire il continuo rinnovarsi delle mode culturali, che, disconosciuto, nel 2000, il riferimento a Derrida, Eisenman rilevi nei partecipanti alla mostra più che l’influenza del pensiero decostruzionista il desiderio di liberarsi del “postmodernismo” alla Krier alfine di andare oltre tale definizione. Ed è dopo la morte di Derrida, in occasione della pubblicazione dei propri scritti editi tra il 1963 ed il 1988, che Eisenman, malgrado la dichiarata distanza sia dalla critica dell’ideologia di Tafuri sia dalle comparazioni formali di Rowe, di cui scrive nell’introduzione, lascia emergere uno storicismo inteso interno alle forme, esprimendo la costante volontà di tenersi nella “interiorità” dell’architettura la quale, confrontandosi con terminologie e logiche esterne, filosofiche, letterarie, artistiche, le consentirebbero di rapportarsi al mondo e manifestare lo spirito del tempo lo “zeitgeist”, in un inconsapevole idealismo di tipo hegeliano81.

Il fraintendimento, e si direbbe l’incomprenzione, del pensiero di Derrida il quale ha tra l’altro mostrato agli architetti come, venuta meno l’idea di progressività, di un prima e un dopo, identificativa del moderno e dello storicismo, si sia altresì perduto ogni senso alle espressioni intese a promuovere un “dopo”, un “post”, il superamento di stampo idealistico del tempo in una progressività storica, non appartiene solo alla errata interpretazione della decostruzione in Eisenman intesa “dopo-post-modern”, quanto anche a molta cultura del progetto successiva, ansiosa di liberarsi dell’etichetta decostruzionista in omaggio al sempre-nuovo della moda, tanto da formulare, nel totale tradimento della riflessione del filosofo francese e della french teory pure citata a proprio sostegno, a proposito di autori come Hadid o van Berkel, una nuova corrente, presto fallita, denominata post-decostruttivismo82. Naturalmente mostrare il travisamento del decostruzionismo di Derrida nei progettisti che pure a lui si sono ispirati non vuole rilevare una incapacità di lettura della filosofia, cui gli architetti angloamericani non sono oltretutto avvezzi, quanto le ricadute dei concetti adottati e distorti sui loro progetti e sull’architettura in generale. Sebbene il filosofo francese metta in rilievo la spazialità dell’architettura, interpretando questa come “scrittura spaziale”, “spaziatura”, lo spazio cui si riferisce non è certo lo spazio-tempo del modernismo illustrato da Zevi, pure in un concetto messianico, o da Giedion, e neppure il “fare spazio” heideggeriano più proprio alla scultura quale continuo rinvio del luogo dell’Essere83. La “spaziatura”, a differenza della spazialità intrinseca all’uomo manifesta nel suo continuo farsi spazio proteso verso l’apertura dell’essere, come è in Heidegger, è piuttosto una de-spazializzazione, un continuo venir via, una sottrazione, dallo spazio e dalle sue determinazioni (le tipologie ad esempio) o volute indeterminazioni (gli aperti vuoti, comunque catalettici, di tante architetture contemporanee) onde ricondurre l’architettura, con tutte le sue componenti (costruttive, funzionali etc.) alla duttilità, all’apertura, allo spaziare del suo primo farsi, riemergente dalla sclerosi della costruzione in cui è contratto, in forma monumentale ma anche antimonumentale, irrigidendo i rapporti sociali, umani, in linea con il potere, politico, economico, religioso, ideologico. Derrida, rilevando per l’architettura il suo essere “spaziatura”, non aspira certo ad istituire una “tendenza” rivolta a rimuovere l’attenzione verso la composizione formale legata alla costruzione materiale84, per misurarsi anzi con l’architettura quale “ultima fortezza della metafisica”, proprio in quanto “fortezza” quindi, “costruzione” o, in un termine caro ai progettisti anglo-americani, “tettonica”, come mostra l’interrogazione a Libeskind su cosa fondi i suoi edifici. Ed è in tale misurarsi che egli richiama gli architetti alla prima pratica costruttiva, alla prima scrittura del costruire, e dello spazio, allorché esso è propriamente co-struire, un cum-struere che tiene in vita il cum e l’accatastare, richiamati anche nell’aedificare il cui etimo rinvia al fuoco (idh, indh- nel sanscrito è infiammare) alla catasta che brucia e al cerchio costituito dagli uomini per riscaldarsi, di cui parla Vitruvio, quale prima casa, senza che le relazioni di quanti co-struiscono, o edificano, si siano ancora irrigidite in strutture statiche e funzioni e spazi specializzati. In questo senso la costruzione, come accade alla composizione scritta di Glass, può intendersi a sua volta testo il quale rompa il suo costrutto, la sua statica persino, per portare alla luce l’indeterminatezza del suo fondarsi e farsi, il/la chôra, in una architettura sottratta a sé stessa, alla propria architettonica che la fa luogo della “presenza” o del presentificarsi della “assenza”, portatrice di una metafisica “arché”.



1Il carattere sociale e simbolico del dono, che richiede in cambio un controdono, è analizzato da Marcel Mauss, Il dono (1923), trad. it di F. Zannino, Torino 2002 influenzando Claude Levi-Strauss e, quindi, Jean Baudrillard il quale traguarda l’analisi economica di Marx in controluce rispetto alla evoluzione degli scambi i cui contraenti si costituiscono nella differenzialità.

2Si sono qui ripresi schematicamente i temi presenti in J. Baudrillard, Lo scambio simbolico e la morte (1976), trad. it. di G. Mancuso, Milano 1979. Cfr. in particolare l’introduzione e i capitoli secondo e quinto.

3Jean Baudrillard, La società dei consumi, trad. it. di G. Gozzi e P. Stefani, Bologna 2010, p. 234 dove si illustra il concetto di “alienazione radicale” propria alla terza fase del capitalismo.

4Baudrillard, con altri studiosi francesi, (P. Klossowski, La rassomiglianza, trad. it. di G. Compagno, Palermo 1987) riconosce al simulacro il suo essere vero (dal Qoelet: “Il simulacro non è mai ciò che nasconde la verità; ma è la verità che nasconde il fatto che non c’è alcuna verità. Il simulacro è vero”) proprio nel suo mostrarsi quale apparenza, sebbene nella nostra epoca della simulazione, non alluda più ad alcuna realtà altra ponendosi esso stesso come reale e perdendo quindi ai segni il valore simbolico. Cfr. il secondo capitolo de Lo scambio simbolico e la morte cit. dove sono mostrati i tre ordini dei simulacri – contraffazione, produzione e simulazione – con il taglio dal reale dell’ultimo stadio, e anche La precessione dei simulacri in Simulacri e impostura, trad. it. di P. Lalli, Bologna 1980, in cui mette in luce la sostituzione del reale da parte del simulativo.

5“Il principio di realtà ha coinciso con uno stadio determinato della legge del valore. Al giorno d’oggi, tutto il sistema precipita nell’indeterminazione, tutta la realtà è assorbita dall’iperrealtà del codice e della simulazione, è un principio di simulazione quello che ormai ci governa al posto dell’antico principio di realtà. Le finalità sono scomparse: sono i modelli che ci generano. Non c’è più ideologia, ci sono soltanto dei simulacri”, in J. Baudrillard, Lo scambio simbolico e la morte, cit., p. 12. Su questi temi v. anche Il sistema degli oggetti, trad. it. di S. Esposito, Milano 1972, Per una critica dell’economia politica del segno trad. it. di M. Spinella, Milano 1974, La società dei consumi op. cit. Simulacri e impostura, raccolta di saggi del 1977-78, trad. it. di P. Lalli, Bologna 1980.

6Sul centro Pompidou come inceneritore di cultura, macchina di simulazioni culturali per masse inebetite di consumatori, Baudrillard ha scritto L’effet Beaubourg nel 1977, proposto in italiano in Simulacri e impostura, op. cit. Nel volume sono presenti anche testi sulla seduzione, modo della verità delle apparenze, emanata dagli articoli del consumo su cui, ne Le strategie fatali, trad. it. di S. D’Alessandro, Milano 1984, scrive: “Chi ha mai avuto sentore della potenza propria, della potenza sovrana dell’oggetto? Nel nostro pensiero del desiderio, il soggetto detiene un privilegio assoluto, perché è lui che desidera. Ma tutto si rovescia se si passa a un pensiero della seduzione. Qui non è più il soggetto che desidera, è l’oggetto che seduce. Tutto parte dall’oggetto e vi ritorna, come tutto parte dalla seduzione e non dal desiderio” (pp. 101-2).

7“ogni gruppo e ogni individuo, prima ancora di assicurarsi la sopravvivenza, si trova nell’urgenza vitale di doversi produrre in quanto senso in un sistema di scambi e di relazioni. Simultaneamente con la produzione di beni, urge produrre significazioni, un senso, far sì che esista l’uno-per-l’altro prima che l’uno e l’altro esistano per sé. La logica dello scambio è pertanto primordiale. In un certo senso l’individuo non è nulla… e ciò che troviamo in primo luogo è un certo linguaggio (delle parole, delle donne, o dei beni) che rappresenta una forma sociale rispetto alla quale non vi sono degli individui, giacché essa è una struttura di scambio”. In J Baudrillard, Per una critica dell’economia politica del segno, op. cit. p. 67.

8Ibidem pagine 112-125, dove analizza l’itinerario dell’arte dal valore legato all’uso e al contenuto rappresentato al più astratto valore-segno del consumo dove “il principio dello scambio… sostiene il valore feticizzato dell’oggetto” e l’opera è riconosciuta non per un contenuto, realistico o estetico, quanto per essere partecipe dell’apparato rituale galleria-museo-mercato che le offre un valore.

9Non si può qui prendere in considerazione il significato dell’essenza umana su cui Marx riflette criticamente già nell’Ideologia tedesca e nelle Tesi su Feuerbach. Basti dire che, a differenza che in Hegel e in Feuerbach, essa fa riferimento al carattere sociale-trasformativo, alla capacità di una oggettivazione (non straniante) dell’uomo il quale, né aspirando ad assumere le cose alla luce di una identificazione finale, nello spirito, in una ragione assoluta, né esercitandosi in meri rapporti materiali, perviene all’autocoscienza della sua storicità.

10“come valori d’uso le merci sono innanzi tutto di qualità differente, come valori di scambio sono soltanto di quantità differente”, K. Marx, Il Capitale, Roma, Newton Compton, 2006, p. 55.

11Tra i testi di Jean Baudrillard che indagano la sparizione del reale ad opera dell’ipertrofia del valore di scambio che annulla le “differenze” da cui si genera la scambiabilità, cfr. Lo scambio simbolico e la morte, Milano 2008.

12J. Baudrillard ne Il delitto perfetto, trad. it. di G. Piana, Milano 1996 scrive: “Il concetto chiave di questa Virtualità è l’Alta Definizione. Quella dell’immagine, ma certamente anche quella del tempo (il Tempo Reale), della musica (l’Alta Fedeltà), del sesso (la pornografia), del pensiero (l’Intelligenza Artificiale), del linguaggio (i linguaggi numerici), del corpo (il codice genetico e il genoma” (p 35) È anche a queste idee che si è ispirato Omar Calabrese nelle sue osservazioni sul neobarocco.

13“… il concetto di realtà, se rinforza l’esistenza e la felicità, rende ancora più sicuramente reali il male e la sventura… la morte diventa reale e secerne un terrore che ha la sua stessa forza… In un mondo virtuale, invece, facciamo a meno della nascita e della morte, e al tempo stesso facciamo a meno di una responsabilità talmente diffusa e opprimente da non poter essere assunta. Probabilmente, siamo pronti a pagare questo prezzo per non dover più assolvere l’enorme compito di distinguere il vero dal falso, il bene dal male ecc. Forse la specie è collettivamente pronta a rifiutare l’angoscia morale e metafisica che ne deriva, che ha finito per accumularsi fino alla nevrosi, ed è al tempo stesso pronta a rifiutare il privilegio della coscienza critica, a beneficio di una liquidazione delle differenze, delle categorie e dei valori?… Non vi è più polarità, alterità, antagonismo…” Ibidem p. 45.

14Baudrillard si interroga in diversi testi sul virtuale. In Parole chiave, trad. it. di S. De Amicis, Roma 2002, alla voce Virtuale, scrive: “Per abbandonare la scienza-finzione, si può ugualmente constatare la singolare ironia che è insita in queste tecnologie le quali, pur essendo caratterizzate dall’inumanità, dall’annientamento, saranno finalmente, forse, proprio quelle che ci libereranno dal mondo dei valori, dal mondo del giudizio. Tutta questa pesante cultura morale, filosofica, che il pensiero radicale moderno si è metafisicamente sforzato di eliminare attraverso un lavoro faticoso, viene annullata dalla tecnica, epurata pragmaticamente e radicalmente grazie al virtuale. Nello stato in cui siamo, dicono gli ottimisti, la tecnica, giunta a un livello di estrema sofisticazione, ci libererà da se stessa, altrimenti andremo verso la catastrofe. Tuttavia la catastrofe nel senso forte e drammatico del termine, cioè l’epilogo, può avere, secondo i protagonisti, esiti felici o infelici.” pp. 44-45.

15J. Baudrillard, Design e Dasein, in “Agalma”, n. 1/2000 pp. 11-20.

16J. Baudrillard, Violenza del virtuale e realtà integrale, trad. it. di A. Mongatti, Roma 2005, pp. 2-3. Nel testo si mostra come il virtuale, liberando il reale “dalla verità”, ovvero “dalle apparenze” in cui si dava, le sue definizioni e anche i sistemi di pensiero, filosofico, scientifico, ci offre “l’universo della realtà integrale”. Vale a dire che esso “non abolisce la Realtà, ma maschera il fatto che non vi è alcuna Realtà. In questo senso la simulazione integrale (il virtuale) e la Realtà integrale si confondono” p. 29.

17Riassumendo concetti affrontati in altri testi Baudrillard scrive: “…il mondo ci è dato. Ora, secondo la regola simbolica, ciò che è dato, bisogna poterlo rendere. Un tempo, si poteva rendere grazie a Dio, o rispondere al dono con il sacrificio. Ormai non abbiamo più nessuno a cui rendere grazie. E se non possiamo più dare niente in cambio del mondo, esso è inaccettabile. Occorrerà dunque liquidare il mondo che ci è stato dato. Distruggerlo sostituendogli un mondo artificiale, completo di tutti i pezzi, per il quale non avremo un conto da rendere a nessuno. Da qui deriva la gigantesca impresa tecnica di eliminazione del mondo naturale in tutte le sue forme. Tutto ciò che è naturale verrà negato da cima a fondo in virtù di questa regola simbolica del controdono e dello scambio impossibile. Ma di questa creazione artificiale, in base alla stessa regola simbolica, bisognerà pure pagare il prezzo, e cancellare questo nuovo debito verso noi stessi. Come assolverci di questo mondo tecnico e di questa onnipotenza artificiale? Se non con la distruzione, unico scompenso possibile a questa situazione nuova – unica peripezia futura per la quale non dovremo più rispondere di niente?” Ibidem, pp. 4-5 e anche Lo scambio impossibile, trad. it di L. Saraval, Trieste 2000, pp. 24-25.

18In J. Baudrillard, Violenza del virtuale e realtà integrale, op. cit. p. 29. La dépense è un concetto di George Bataille (v. La parte maledetta – La nozione di dépense, trad. it. di F. Serna, Torino 2015) e si riferisce al dispendio, lo spreco, a una economia non fondata sull’utile, in somiglianza al potlàch, il rito di alcune tribù nordamericane descritto da Marcel Mauss nel corso del quale a chi maggiormente dispensava o distruggeva beni ritenuti preziosi, come la carne di foca, veniva riconosciuta una sovranità, al contrario di quanto accade ai sovrani che ne godono e che finiscono con l’essere messi a morte.

19Baudrillard mostrando come il reale non sia che nelle apparenze interpreta con Sartre il suo nulla quale risvolto vuoto delle cose e dell’essere, dato con/nell’ente. Sartre lo ospita sulla propria rivista, Les temps modernes, in cui scrive un articolo su Calvino e, a proposito della “autonomia dell’oggetto” che si sottrae al soggetto cita il romanzo del filosofo, La nausea, in Parole chiave, op. cit. pp. 11-15. Sul tema dello sfuggire estraneo delle cose all’uomo cfr. anche Le strategie fatali, trad. it. S. D’Alessandro, Milano 2007, dove attraversa le varie accezioni dell’oggetto mostrando come sia la sua seduzione a determinare gli atteggiamenti del soggetto.

20Nel 2001 Baudrillard accetta la nomina a satrapo del collegio dei patafisici, una sorta di confraternita dell’immaginazione fondata da Alfred Jarry. Data la vicinanza a Jarry e al surrealismo si può sostenere Baudrillard concepisca la possibilità di ritrovare una comunicatività proprio nello spingere la finzione, lo stesso iperreale, oltre ogni simulazione, ogni inganno, verso il mondo dell’immaginario dei surrealisti sottratto anche alla ricerca di ragioni della psicanalisi. Architettura e nulla. Oggetti singolari, trad. it. di C. Volpi, Milano 2003, è il titolo dato a un libro che raccoglie alcuni colloqui di Baudrillard con Jean Nouvel tenuti tra il 1997 e il 1999 dove l’aggettivo “singolare” è offerto a edifici come il Beaubourg, il World trade Center, Biosfera 2, che lo “appassionano” in quanto forme dell’iperreale non essendo “meravigliosi dal punto di vista dell’architettura”.

21Baudrillard si mostra, nei suoi pochi scritti nel merito, critico del sistema dell’arte la quale è a suo dire giunta alla propria fine nel moderno, sopravvivendo a sé nel nostro mondo tanto da fargli dire “non penso che ne esista una postmoderna”, La sparizione dell’arte, trad. it. di E Grazioli, Milano 1988, p. 6.

22Nel testo La sparizione dell’arte, cit. Baudrillard sovrappone Baudelare al Benjamin che rileva il farsi culto di sé dell’arte, privilegiando il primo a proposito della sua idea di opporre al valore mercantile assunto dall’arte, invece che la difesa del suo statuto tradizionale, estetico, l’andare oltre la sua alienazione in merce rincarandone la dose di astrazione formale e feticizzata sino a farla diventare più merce della merce, “oggetto assoluto” di valore nullo, radicalizzando il valore di scambio (p. 8). “L’oggetto d’arte, nuovo feticcio trionfante (e non triste feticcio alienato) deve lavorare a decostruire da sé la sua aura tradizionale, la sua autorità e la sua potenza di illusione per risplendere nell’oscenità pura della merce” p. 11.

23Il rincarare l’astrazione formale nell’arte può condurre per Baudrillard a due esiti della simulazione, una “vera”, l’altra “falsa”, messi in luce a proposito di Andy Warhol, nella differenza tra le Soupes Campbell del 1965, in cui “con un colpo solo l’oggetto-merce, il segno-merce, viene ironicamente sacralizzato – ed è proprio il solo rituale che ci resti” e le Soupes Boxes del 1986, dove “non c’è più il lampo di genio ma lo stereotipo” da cui si diparte un concetto di arte come “elaborazione del lutto in morte dell’immagine e dell’immaginario, dunque un lutto estetico” manifesto in una continuo riciclo delle forme passate sino a “rimuginare la stessa sparizione”, in Illusione, disillusione estetiche, trad. it. di L. Guarino, Milano 1999, pp 20 e segg. Se il “complotto dell’arte” è nel far affiorare nei segni il Nulla, come accade al primo Warhol, nell’arte attuale si continua a giocare l’insensato, a “rivendicare la nullità, l’insignificanza, il non-senso, mirare alla nullità, essendo già nulla”, prostituendo quindi il nulla, feticizzandolo e smerciandolo come valore (Il complotto dell’arte, trad. it. di L. Guarino, Milano 1999 e La sparizione dell’arte, cit. pp. 22 e segg.).

24Sulla fine della storia e l’eclisse dell’arte cfr. J. Badrillard, La sparizione dell’arte, cit. si vedano particolarmente le pagine finali.

25Ibidem, p. 20.

26La definizione è di Slavoj Žižek (Il trash sublime, trad. it. di M. Senaldi, Sesto San Giovanni 2013) il quale è in realtà critico nei confronti degli scarti, dei rifiuti, in cui Baudrillard vede invece un possibile riscatto dell’immaginativo.

27Cfr. capitolo precedente nota 38.

28Sia le citazioni che le diverse considerazioni sono riprese dal saggio di Roberto Masiero per la mostra “TransArchitettura” organizzata a San Donà di Piave nel 2000. Alla mostra parteciparono Chu, Novak, Kolatan/McDonald, Nox, UNstudio, Perrella.

29Della tettonica intesa come sostanza, anche espressiva, dell’architettura, oscurata dall’enfasi moderna data allo spazio, ha scritto Kenneth Frampton, Tettonica e architettura, trad. it.di M. De Benedetti, Milano 1999.

30John Silber, in Architetture dell’assurdo, trad. it. di G. Tonoli, Torino 2007, ha elaborato, non solo per le architetture di Gehry o Libeskind, quanto anche per alcune opere di Sert o di Wright, la categoria dell’assurdo, inteso come “disarmonico, di cattivo gusto, ridicolo… contrario alla ragione, alla decenza, incongruo, irragionevole, illogico”. Più che allestire una categoria per un giudizio estetico, Silber intende mostrare come il “genio” creativo degli architetti si eserciti nella volontà di sbalordire, essere eccentrici, nelle dispersione del ruolo storico dell’architettura identificabile nella creazione di spazi sociali, cui contribuisce la stessa committenza.

31Jean Baudrillard, nella seconda conversazione con Jean Nouvel, in Architettura e Nulla. Oggetti singolari, trad. it. di C. Volpi, Milano 2003, riflettendo sui flussi automatici di forme prodotti dai programmi informatici che asserviscono il progettista dice: “il Guggenheim è traducibile all’infinito in molte altre specie di oggetti, in una sorta di catena… Si ha l’impressione che un’architettura così abbia una possibilità di evoluzione. Ma, riprendendo l’esempio della fotografia, l’apparecchio genera un flusso quasi ininterrotto di immagini. Se lo si accetta, l’apparecchio potrà riprodurre tutto, generare immagini senza fine. E si può certamente sperare che in questo flusso visivo vi siano una o due immagini eccezionali che non obbediscono a questa logica indefinita, esponenziale della tecnica stessa. Ma l’architettura può correre un rischio simile?” pp. 50-51.

32Nella considerazione che le definizioni, architettoniche, filosofiche, culturali, e tanto più quelle estetizzanti attuali sclerotizzano le cose che tendono a dire e il loro sfondo vuoto, Baudrillard cita Barthes: “parlo di cultura nel senso di estetizzazione ed io sono contrario all’estetizzazione, perché, in ogni caso, questa rappresenta una perdita, ovvero quella dell’oggetto, del segreto che le opere stesse, le creazioni, possono rivelare e che è al di là dell’estetica. Il segreto non può essere svelato esteticamente: è quella specie di punctum di cui parla Roland Barthes a proposito della fotografia: qualcosa di inesplicabile e non trasmissibile, assolutamente non interattivo. Qualcosa è là e al contempo non è là.” Ibidem, p. 22.

33Considerando le potenzialità della tecnologia informatica di rendere tutto “virtuale”, clone, dal momento tende a prevedere ogni cosa sì che questa sia solo una riproduzione di quanto già presente nei programmi, tanto più nel caso dell’architettura, Baudrillard resta fedele alla possibilità utopica di un progetto che sfugga alla catena delle previsioni date dal computer. Nouvel a sua volta condivide l’idea di poter sfuggire la clonazione dell’architettura. Ibidem. pp. 55-56 e pp. 74-76.

34Nel primo colloquio con Nouvel, Baudrillard, ritenendo il “nulla” quale “punto d’arrivo”, un “nulla” cioè non inteso nei termini metafisci di una assenza originaria né in quelli dello svanire del reale, nella morte o nel virtuale, quanto vuoto sotteso al trasformarsi degli eventi, “sparizione di una forma nell’altra” (p. 32), pone la domanda su come nasca un’architettura, sul senso del suo riempire uno spazio vuoto, ovvero quale “verità”, se mai ve ne sia una, la ispiri. E qui l’architetto spiega il suo procedere per “concetti”, “deviazioni”, “filtri” che messi in opera sul foglio, nel progetto disegnato, inducono una architettura che, secondo le parole del filosofo, metta “in scacco la visibilità egemonica”, sia cioè “duale”, reale e illusoria insieme, dove la massa, e se si vuole la sua verità, incontra il “buco nero” che la svapora, la derealizza. Ibidem pp. 12-16.

35“Ai miei occhi, la ‘letteralità’ significa che al di là del progresso delle tecniche, dello sviluppo sociale e storico, l’oggetto architettonico, come evento che ha avuto luogo, non è suscettibile di essere interamente interpretato, spiegato” Ibidem p. 37.

36La “radicalità” intende per lo spazio, oltre la scrittura, l’estensibilità in ogni direzione: “Che la vera radicalità sia quella del nulla? Mi chiedo se esista uno spazio radicale rappresentato dal vuoto… (che) può essere riempito, organizzato, al fine della sua estesione radicale, in verticale o in orizzontale, in una dimensione in cui tutto è possibile” Ibidem p. 7, forse la chôra di cui scrive Derrida.

37Ibidem. Su questi temi v. R. Bianchi, E. Garlaschelli, Riflessioni di architettura e filosofia sul tempo presente, Soveria Mannelli 2014, in particolare Conclusioni, pp. 147-158. La nozione di “letteralità” appartiene anche al mondo finanziario, in cui si alienano le cose, per essere il valore di un titolo soggetto ai movimenti di borsa, giocati dagli investitori, ed indica quindi una aperta significazione della lettera, anche architettonica.

38“…la città non è più una forma in divenire, ma una rete che si estende. Infatti puoi definirla… ma l’urbanità non è più quella di una città, bensì quella delle sue infinite possibilità. Una urbanità virtuale. Significa muoversi sulla ‘tastiera’ costruita della città come su una specie di schermo”. Ibidem pp. 49-50.

39Un riferimento privilegiato è Jean Baudrillard come manifesta il suo saggio, La società dei simulacri, Sesto San Giovanni 1980 pur in una interpretazione diversa del “simulacro”.

40“Che la decostruzione in architettura non conduca a un minimalismo ludico e spiritoso, ma a un’esperienza plastica estrema, che dissolve forme e funzioni, che estende oltre ogni limite la percezione dello spazio, che amplia il sentire fino a dimensioni planetarie e cosmiche lo mostra il lavoro del polacco Daniel Libeskind e quello dell’irachena Zaha Hadid: nelle opere di entrambi l’architettura diventa il disegno di un mondo in cui sono abolite le distinzioni tra oggetto tecnico e corpo vivente, tra natura inorganica e conglomerato urbano.” Cfr. Mario Perniola, Sex appeal dell’inorganico, 1994, p. 112.

41M. Perniola, Ibidem, p. 116

42In F. Guattari, Architettura della sparizione, Sesto San Giovanni, 2005/2013, Les machines architecturales de Shin Takamatsu (1994) e L’énounciation architecturale (1989), a cura di P. Della Vigna e L. Taddio, già pubblicati in “Millepiani” n. 7/1996.

101“È solo in questi ultimi tempi che la pietra è stata relegata a un livello inferiore rispetto all’acciaio, il cemento, il vetro ed è soprattutto in termini di velocità di comunicazione e di controllo delle informazioni che si giocano le divisioni di potere. In queste condizioni gli architetti non sanno più a quale santo votarsi. A cosa potrebbe servire oggi, ad esempio, in una realtà come Città del Messico, che procede in pieno delirio verso i 40 milioni di abitanti, invocare Le Corbusier. Nemmeno il barone Haussmann potrebbe fare nulla! I politici, i tecnocrati, gli ingegneri, producono ormai questo genere di cose rivolgendosi il meno possibile agli uomini di quell’arte che Hegel poneva al primo posto tra tutte le altre. Certo gli architetti mantengono il controllo di uno spazio minimale nel campo delle costruzioni di lusso. Ma, in questo campo, si sa, i posti sono cari, a meno di assumere, come dandy postmoderni, le macchinazioni politico finanziarie sempre più richieste, e che destinano in generale i loro rari eletti, ad un ipocrita degrado del loro talento creativo” in Cartografia schizoanalitica. L’enunciazione architettonica, Ibidem pp. 29-30.

44Ibidem pp. 31-32.

45Ibidem pp. 40-44.

46Cfr. P. Virilio, Mise au point à propos de Shin Takamatsu, pubblicato in occasione della mostra sul progetto di Kirin Plaza a Osaka e riproposto in quella dei disegni presso l’Ecole supérieure d’architecture, Paris 1988.

47F. Guattari, op. cit. pp. 13-16.

48La “soggettivazione” o la “singolarizzazione soggettiva”, concetto ripreso da Foucault e Lacan, implica l’idea di un soggetto non a-priori, ma costituito, si direbbe fenomenologicamente, dal proprio discorso sul corpo, sul sé, ovvero acquisito, in una singolarità irriducibile, in quanto soggetto corporeo e soggetto di enunciazione.

49Ibidem, pp. 18-22.

50G. Deleuze F. Guattari, Millepiani, Roma 1980, trad. it. di G. Passerone, pp. 230-246.

51F. Guattari, Architettura della sparizione, op. cit., pp. 22-25.

52Il pensiero di Heidegger conosce negli anni venti l’interesse degli studiosi giapponesi della “Scuola di Kyoto, tra cui il conte Kuki Shuzo. Nel suo ricordo, tra il 1953 ed il 1954, in occasione della visita del prof. Tezuka, Heidegger elabora il testo di un dialogo tra un interrogante e un giapponese nel quale emerge la difficoltà di indagare sulla struttura dell’iki, l’essenza dell’arte giapponese, attraverso l’estetica europea, secondo il tentativo del conte Shuzo. All’interlocutore che rileva tale difficoltà nel fatto che i giapponesi si lascerebbero “traviare dall’elemento concettuale di cui lo spirito delle lingue europee dispone”, Heidegger oppone un più grave rischio affermando: “il pericolo dei nostri colloqui si nascondeva nella lingua stessa, non in ciò che noi discutevamo, e neppure nel modo in cui cercavamo di discuterlo”. Avendo cioè definito “più o meno felicemente il linguaggio la dimora dell’Essere… se l’uomo grazie al suo linguaggio abita nel dominio dell’Essere, è da supporre che noi europei abitiamo in una dimora del tutto diversa da quella dell’uomo orientale” sì da essere accomunati solo dall’analogo mettersi in cammino lungo il linguaggio, v. M. Heidegger, Da un colloquio in ascolto del linguaggio, in In cammino verso il linguaggio, trad. it. di A e M. Caracciolo, Milano 1973.

53La critica circa l’ineffettualità politica del desiderio e del gioco proposti da Deleuze e Guattari quali modi disseminativi rivolti a mettere in scacco il potere, secondo la “volgarizzazione” delle idee di Michel Foucault, è di Massimo Cacciari, Il problema del politico in Deleuze e Foucault in M. Cacciari, F. Rella, M. Tafuri, G. Teyssot, Il dispositivo Foucault, Venezia 1981.

54L’interlocutore di Heidegger rivela come la parola giapponese che indica il linguaggio sia Koto ba, “fioritura di petali che promana dal messaggio rischiarante della grazia”, e, se il termine grazia conduce ad un pensare/dire perentoriamente presentativi, alla bellezza dell’estetica occidentale, il filosofo tedesco, attraverso Sofocle, legge nella charis la capacità generativa manifesta nel termine tedesco dihton, dikten, il poetare, come “scaturire del messaggio del disvelarsi della Differenza”. Vale a dire che nella definizione giapponese Heidegger scopre il senso che attribuisce al linguaggio, una naturale disposizione dell’uomo il quale, rispondendo all’appello dell’Essere che in esso risuona, nel piegarsi al suo ascolto, si rende libero, capace di intendere, nelle stesse determinatezze del significare, l’Aperto indefinibile da cui esse si generano, l’evenire che si rende nel loro affiorare, mai identificabile a sua volta in un nome promotore di una metafisica, quanto in un echeggiare del silenzio. Ibidem, pp. 102-124.

55Correlato all’Essere, l’Aperto, al Ku, il Vuoto, quale apertura del possibile, invece che alla positiva interpretazione della metafisica del Nulla, la fiducia di Heidegger è ulteriormente invogliata dall’interesse che mostrava il conte Shuzo, testimoniato dal suo interlocutore, verso il procedere ermeneutico, secondo il quale l’approssimarsi al senso non si offre nella lineare e diretta acquisizione della cosa sensibile, quanto piuttosto in una verwindung, un percorso circolare di aggiramento dell’essenza attraverso il quale coglierne il centro senza mai afferrarlo definitivamente, Ibidem.

56M. Heidegger – H. S. Hisamatsu, L’arte e il pensiero, in “Micromega”, 1/98, pp. 181-187.

57G. Pasqualotto, Oltre la tecnica: Heidegger e lo zen, in Il Tao della filosofia, Parma 1989, pp. 150-158. Le difficoltà di compensione del “bello” giapponese da parte di Heidegger trovano riscontro nel suo definirsi con il termine Wabi-Sabi, riguardante non solo la cerimonia del thé, il quale rinvia a una sensazione indefinita, una indeterminatezza, uno stato d’animo sospeso tra la semplicità delle cose e il loro affievolimento, privo di “soggettivazioni”, v. L. Koren Wabi-Sabi, trad. it. di G. Calza, Milano 2020.

58A proposito della casa giapponese articolata sul Mā, l’intervallo, i framezzo, o l’engawa, il limite degli interni rivolto ad accogliere l’esterno, la sua fluidità e la sua “continuità discontinuità” le sue textures ha scritto Marcello Ghilardi, Arte e pensiero in Giappone, Milano 2011, pp. 135-148.

59R. Barthes, L’impero dei segni, trad. it. di M. Vallora, Torino 1984, p. 39 e segg.

60Sul prefisso tec- cfr. M. Heidegger, Costruire abitare pensare, in Saggi e discorsi, trad. it. di G. Vattimo, Milano 1976, p. 106.

61J. Tanizaki, Libro d’ombra, trad. it. di A. Ricca Suga, Milano 1995, paragrafo 8, p. 39 e segg.

62V. Ugo, Σγκώμιον σκιάς. Elogio dell’ombra. La concezione giapponese dello spazio architettonico, in AAVV. La polifonia estetica, a cura di M. V. Ferraiolo, Milano 1996, v. in particolare p. 303 e segg.

63R. Ōhashi, Kire: il bello in Giappone, a cura di A. Giacomelli, Sesto San Giovanni 2017, dedicato ai diversi modi del Kire nelle forme d’arte giapponesi sino a “qualcosa nella morte più profondo della morte” manifesto nel suicidio di Mishima, pp. 181-97.

64Non si vuole qui negare la reciproca influenza tra l’architettura occidentale e la giapponese, sebbene non appaia condivisibile il tentativo della rivista “Casabella”, n. 608-609 del 1994, di accorciare le distanze catalogando i singoli architetti del sol levante sotto etichette riprese all’arte occidentale. Anche i saggi di Andrea Maffei, Toyo Ito, Milano 2003 e di Angelo Marotta, Toyo Ito. La costruzione del vuoto, Venezia 2010, tendono a leggere nell’opera dell’architetto più che l’enigmatico senso del “vuoto” zen, un principio nullo proprio al pensiero occidentale. Analogamente le architetture di Kazuhyo Sejima, affidate dal critico de “Il Sole 24 ore”, n. 296/2005, ad una felice definizione (“amniotiche trasparenze”) sono rinviate al fluttuare liquido dello spazio tipico delle esperienze del decostruttivismo, e non al valore calligrafico proprio all’arte giapponese.

65M. Tafuri, L’architettura moderna in Giappone, Rocca San Casciano, 1964, p. 24 e segg.

66Ibidem, p. 111.

67Ibidem, pp. 153-156. Il carattere ideologico dell’utopia, di cui ha scritto notoriamente il Mannheim, sarà rilevato da Tafuri in Per una critica dell’ideologia architettonica, “Contropiano” n. ١/٦٩. Sulle illusioni delle presunte utopie contemporanee ha scritto, nel volume pubblicato con Paolo Prodi, Occidente senza utopie, Bologna 2016, Massimo Cacciari, Grandezza e tramonto dell’utopia.

68L’nteresse verso il “metabolismo” da parte degli anglo-americani è testimoniato tra gli altri dal ponderoso volume curato da Rem Koolhaas e Hans Ulrich Obrist, Project Japan Metabolism Talke, Colonia 2011.

69M. Perniola, op. cit. pp. 105-121.

70J. Derrida, Il segreto del nome trad. it. di F. Garritano, Milano 1997. Per il filosofo francese il nome è “straniero alla persona”, non vi corrisponde, lasciando aperta la domanda sul “chi sono” e non promettendo una identificazione definitiva, essendo il nome per eccellenza, magmatico, indeterminato, come quello di Chôra, indefinito e indefinibile luogo d’origine di cose e definizioni.

71“…Cette double métonymie devient abyssale quand elle détermine ou surdétermine ce qui ouvre ce nom propre (les Folies de Bernard Tschumi) sur la grande sémantique du concept de folie, le grand nom ou dénominateur commun pour tout ce qui arrive au sens quand il sort de lui, s’aliène et se dissocie sans avoir jamais été sujet, s’expose au dehors, s’espace dans ce qui n’est pas lui: non pas la sémantique mais d’abord l’asémantique des Folies” da Point de folie. Maintenant l’architecture, in B. Tschumi, La case vide, Londra 1986.

72Sul progetto de La villette, inteso quale precipitato della differenza, differimento e diversità, dove sempre si apre una spaziatura, luogo della continua destabilizzazione del luogo, di spazi, e sensi, o non sensi, circoscritti si veda il saggio di Matteo Vegetti, La decostruzione del luogo. Spazio pubblico, cittadinanza, architettura in Derrida, in AAVV. Filosofie della metropoli, a cura di Matteo Vegetti, Roma 2009.

73Il convegno è Città, forma e significato, Trento 1985, i cui atti sono raccolti in AAVV, La città e la forma, a cura di G. Belli e F. Rella Milano 1987. In proposito v. F. Vitale, Adesso l’architettura, Milano 2008, p. 112.

74Ibidem, pp. 118-120.

75Su questo tema in Derrida cfr. Mario Vegetti, op. cit.

76Naturalmente Derrida si riferisce ai concetti di Walter Benjmin di cui si veda, in particolare Esperienza e povertà (1933) ora in Aura e choc. Saggi sulla teoria dei media, trad. it. di A. Pinotti e A. Somaini, Torino 2012, pp. 364-370. Gli stessi temi sono affrontati in L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, ora nello stesso volume.

77Cfr. in Adesso l’architettura, op. cit. p. 200 e segg. la trascrizione del nastro registrato inviato al convegno Postmodernism and Beyond. Architecture as the Critical Art of Contemporary Culture, Irvine, October 26-28, 1989.

78Sulle dichiarazioni di incompetenza in architettura di Derrida e sul loro senso cfr F. Vitale, la Prefazione a Le arti dello spazio, Sesto San Giovanni 2018, riedizione di Adesso l’architettura op. cit.

79Ibidem.

80A Conversation with Jacques Derrida, “Precis” 6,/1987, Graduate School of Architecture, New York.
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3. 
LO SPETTRO NUDO

Spettri di Derrida

I fraintendimenti degli architetti circa le radicali idee di Derrida, il suo invito a costruzioni aperte, sempre destabilizzanti qualsivoglia ordine, non rivolte a definire “luoghi”, così come è nei punti-folies de La Villette, li hanno condotti ad una banale interpretazione della decostruzione in termini stilistico-formali, quasi che forme sghembe e spazi contorti possano offrire modi di vivere aperti, estranei ai poteri, alle gerarchie e ai convenzionali ordini sociali. Ed è anche nell’errata acquisizione del pensiero di Derrida a svilupparsi il formalismo dell’architettura decostruttivista che influenza tanti progettisti cui si deve l’odierno proliferare di forme informi risolte essenzialmente nell’immagine, eccentrica rispetto al contesto, a volte bizzarra e strampalata o accattivante, in una realizzazione perversa del metodo decostruttivo che rende gli oggetti architettonici, invece che dispositivi rivolti a rompere le logiche chiuse della costruzione e dello spazio, “spettri” edilizi evocati dai programmi informatici e dai render in materializzazioni estranee agli ambienti del vivere o “sopravvivere”, solo memori dell’architettura che fu. “Spettri” analoghi a quelli descritti dallo stesso filosofo francese a proposito del comunismo dopo la caduta del muro.

In “Spettri di Marx” Derrida mette in luce come chi individua spettri e dà loro la caccia – Marx e il marxismo che intendono il capitalismo fantasmizzi il reale nella merce o Amleto in attesa dello spettro per mettere ordine al reame marcio e al dissesto del tempo1 – finisca con il rendersi a sua volta fantasma o, meglio, con il produrre fantasmi che ossessionano altri ghostbuster come è per il comunismo il quale, pure crollato, turba l’attuale capitalismo debole, privo delle sue sicurezze (il mercato, il liberalismo, la democrazia, le classi etc.) e gli stessi suoi orfani che non sanno come resuscitarlo o proseguirlo2. Per Derrida, secondo l’analisi marxiana il mondo della produzione capitalista delle merci, del plusvalore, e del lavoro, aliena e nasconde un altro mondo concreto, materiale, naturale, fantasmizzato nella falsa apparenza del valore della merce quale risultato del salario, del profitto e della rendita. A differenza di Feuerbach o Stirner i quali, nel denunciare la spettralizzazione data dalla spiritualizzazione della vita concreta nella filosofia, nella religione, nell’ideologia, ritengono di potersi affrancare dai loro fantasmi-spiriti toccando concretamente la materia, la carne, il corpo delle cose, Marx mostra come tali fantasmi siano prodotti dal mondo capitalistico onde occultare le proprie logiche, e come essi siano concreti, incorporati con un proprio corpo nel Capitale sì da rendere necessarie altre strategie, la trasformazione del mondo, per liberarsene, e non invocando una materialità a sua volta idealizzata e spiritualizzata-fantasmizzata3. “La produzione del fantasma, la costituzione dell’effetto fantasma, non è solo una spiritualizzazione, e neanche l’autonomizzazione dello spirito, dell’idea o del pensiero, quale si produce in maniera eminente nell’idealismo hegeliano. No, una volta effettuata questa autonomizzazione, con l’espropriazione o l’alienazione corrispondenti, e solo allora, il movimento fantomale le sopraggiunge, le aggiunge una dimensione supplementare, un simulacro, un’alienazione o un’espropriazione in più. E cioè un corpo! Una carne! Giacché non c’è fantasma, non c’è mai divenire spettro dello spirito senza almeno un’apparenza di carne in uno spazio di visibilità invisibile… Perché ci sia fantasma ci vuole un ritorno al corpo, ma un corpo più astratto che mai. Il processo spettrogeno corrisponde quindi a un’incorporazione paradossale. Una volta separati l’idea o il pensiero dal loro substrato, si produce un fantasma dando loro un corpo. Non già rivenendo al corpo vivente da cui sono strappate le idee o i pensieri, ma incarnando queste ultime in un altro corpo artificiale, un corpo protetico, un fantasma dello spirito, si potrebbe dire un fantasma del fantasma se, come lascia pensare Marx, la prima spiritualizzazione produce già spettri”4.

A seguire la riflessione di Derrida, che riprende le considerazioni di Althusser circa una “esistenza materiale” delle ideologie5, potrebbe riconoscersi un processo analogo a quello descritto per il capitalismo e il comunismo anche nell’architettura. La cultura del progetto, secondo quanto ha mostrato Manfredo Tafuri, ha rivestito di panni ideologici gli interessi economici in campo urbano e territoriale adombrando la possibile definizione di un mondo nuovo cui essere al servizio: l’allestimento dell’abitare degli uguali. Questo impegno appare rinvenibile sia nel progetto “moderno” che nel suo ravvivarsi, non solo con la ricostruzione postbellica, quanto anche nel “postmodern”, a sua volta rivolto alla ricerca, ancora ideologica, di nuove integrazioni con la natura e la storia. La “spiritualizzazione” dei profitti sui suoli e sulle costruzioni attraverso le narrazioni ideologiche dell’architettura si è manifestata, quindi, a seguire l’analisi marxiana proposta dall’interpretazione di Derrida, quale spettro che, per niente etereo, ha conformato il suo corpo con organi costituiti da poetiche, visioni utopiche, teorie e da ricadute concrete e pertanto con uno spessore reale, una sua carne. Il definitivo esaurirsi del progetto modernista e della profezia di un mondo estetico, la sopravvenuta consapevolezza circa l’inanità, nel dopomoderno, di un disegno oppositivo alle logiche parassitarie dei valori fondiari e immobiliari per possibili armonizzazioni con i paesaggi storici e l’ambiente naturale, o dell’idea di partecipare alla salvezza del mondo con un nuovo organicismo tecnologico, hanno condotto l’architettura, così come è per le ideologie mancate del Novecento, alla sua fantasmizzazione, resa dal nebulizzarsi odierno della costruzione nella finanza e nei giochi compositivi del virtuale. E il suo fantasma, sia che si adegui alle finzioni del capitalismo e della moda, sia che faccia risuonare le proprie catene ancora in un presunto antagonismo legato all’artisticità creativa, tra l’ossessione di quanti vorrebbero essa sparisca definitivamente nell’engeneering e quella degli architetti frustrati che lo rievocano per ridonarle la vita, si incarna ancora in scheletri e corpi concreti che, pure in pietra, manifestano una natura spettrale nel loro risolversi in mere immagini, parvenze del tutto estranee all’abitare anche se immerse nella realtà, a sua volta fantasmizzata nel consumo. La deriva immaginifica e immaginale dell’architettura, oggi tanto palese, è stata additata da Manfredo Tafuri, oltre che nelle esercitazioni costruttive giapponesi, già nelle esperienze e nelle teorie del Rinascimento, cui si dedica particolarmente negli ultimi anni della sua vita, guardando alle vicende attuali da cui pure si era da tempo allontanato6. E la sua critica all’utopia dell’immagine, quella degli involucri che invade l’intero globo, quale manifestazione di una evasione ideologica dalla realtà incapace di misurarsi con le questioni concrete riguardanti l’abitare, in fondo attesta l’idea della “sparizione” dell’architettura illustrata da Guattari a proposito di Katamatsu, anche se deprivata dei significati positivi che l’analista francese ritiene di riconoscervi, e collima con le considerazioni di Baudrillard sul processo di fantasmizzazione in cui anche gli oggetti architettonici sono coinvolti. Naturalmente, lo si è detto, la spettralizzazione dell’architettura, la spettralità del suo corpo storico resa nel suo farsi immagine, non implica o prelude il/al suo venir meno materiale, per farsi anzi essa stessa corpo, così come rivela Derrida agli spettri, tanto più che lo stesso termine fantasma-fantôme appare duale indicando sia un defunto che appare sia un vivente che scompare. Pur essendo una parvenza, anche nel caso del fantasma dell’architettura, si tratta di una parvenza attiva, dotata di un ulteriore corpo, in una ambiguità che meglio si manifesta nell’arte più dedita all’immagine, nel cinema, già in quello degli esordi dove l’ente invisibile è provvisto, al modo dei viventi, di una veste, sia pure solo un lenzuolo bianco che lo ricopre onde mostrarsi, essendo spesso, come nel primo film dedicato all’argomento, “L’atleta fantasma” del 1919, un umano in carne ed ossa che si nasconde sino al dileguamento, mediante una calzamaglia, antesignano di Superman, al fine di proteggere i concittadini da atti criminosi. E allo stesso modo nei fumetti dove, disegnato nel 1936 da Ray Moore, è un uomo mascherato, dotato di super poteri, ad assumere il nome “The Phantom” o, in italiano, “Ombra”, per niente morto ed anzi immortale, a sua volta impegnato a combattere le ingiustizie e i soprusi. Ulteriormente doppio è poi il senso del vocabolo inglese ghost, possedendo sia il significato di spettro, immagine residuale di un morto, sia quello di anima, quale nucleo nobile del soggetto, recondito io, essendo, ancora nel mondo delle strisce, “Gost”, creato nel 1987 da Bob Layton e David Michelinie, l’avversario di Iron Man, dalle competenze informatiche tali da consentirgli di controllare qualsivoglia sistema elettronico e di inventare armi micidiali, compreso il costume che indossa, al fine di sparire alla vista. Né agli spettri viene meno il sogno di vivere autonomamente, come è per l’architettura-fantasma attuale, e l’intenzione di un libero autocontrollo, fuori dalla gestione dell’umano, da parte dell’immaginario fantasmatico è presente nel Diario di un fantasma del fumettista De Crécy in cui il protagonista, un piccolo ectoplasma, dopo essere stato condotto nel paese dei segni, il Giappone, coinvolto dal suo produttore a fare da simbolo pubblicitario, proseguito il viaggio verso il Brasile, incontra il proprio disegnatore sull’aereo intavolando con lui un acceso dibattito sul rapporto tra reale e fantastico, ribellandosi ai ruoli che gli offre sino a rimanere indispettito in silenzio. È comunque un fumettista tra i più famosi, il giapponese Masamune Shirow, a spingere l’ambiguità del gost verso un senso futuribile che lo lega all’universo dei computer cui attinge anche l’odierna architettura. In Ghost in the Shell, il manga che è stato trasposto nel cinema dal regista Mamouri Oshii, un’eroina, Motoko Kusanagi, appare dotata di superpoteri e della capacità di comparire e scomparire alla vista, mediante la creazione di ologrammi. Masamune Shirow riprende l’ipotesi formulata da Arthur Koestler in un saggio che offre anche il titolo al manga7, secondo cui il ghost, la mente, l’anima, sebbene incorporea, legata tuttavia alla corporeità del cervello, è il prodotto di un sistema complesso neuronale che coinvolge tutti gli organi e le parti del corpo. In tale ipotesi, qualora venga meno un organo, il suo autonomo apparato nervoso, che concorre alla costituzione del ghost, smette di funzionare interrompendo in parte il sistema a meno di una sostituzione meccanico-elettronica che riproduca le medesime correnti neuronali perdute. La protagonista del fumetto, Motoko Kusanagi, è un cyborg, un essere umano che possiede un corpo artificiale, lo shell, l’involucro, mosso dal cervello avuto in vita che vi è trapiantato e collegato con tutte le sue parti in una rete neuronale artificiale. Per la potenza del suo corpo artefatto è utilizzata nella Nona Sezione al fine di combattere i criminali che attentano all’ordine sociale, sebbene nel completo interfacciarsi di cervello e stimoli nervosi, sia pure artefatti e comunque attivi, inclusi quelli interni, si conservi il suo ghost che la rende debolmente umana. L’idea di Koestler ripresa nel manga fu ricavata dal testo di Gilbert Ryle, un filosofo analitico di Oxford, intitolato The concept of mind (1949) prossimo alle riflessioni post-tractatus di Ludwig Wittgenstein a Cambridge, il quale mette infatti in luce, nelle Ricerche Filosofiche, come gli atti di coscienza connessi al conoscere e all’agire, quelli stessi rivolti a sé, che si manifestano attraverso i modi linguistici e le loro logiche, non siano separati dalla prassi materiale, corporea, tanto che per il linguaggio più che di apprendimento si debba parlare, nel bambino, di addestramento, ovvero di una acquisizione quasi naturale, cui esercitarsi, della relazione tra le parole, che non sono etichette da ricercare in un presunto vocabolario mentale, e le esperienze ad esse collegate8. Anche Ryle, come Wittgenstein, confuta quale “errore categoriale” il carattere ontologico che in filosofia, ma anche nel pensare comune, ha assunto la “mente” compromettendo la corretta comprensione di quanto è “mentale”. Nella sua concezione la “mente” non è qualcosa di immateriale dotata di propria esistenza distinta da quella del corpo e degli altri componenti fisici, tale da potersi definire “il fantasma nella macchina”, né l’uomo è una “macchina” con un abitante interno da essa separato chiamato “ragione”, “spirito”, “anima”, che sia, per quanto impalpabile, una concreta istanza ontologica, una “res”, “res cogitans” diversa dalla “res” corporea, “extensa”. Il responsabile di tale errore nel pensiero moderno è pertanto individuato in Cartesio, il quale ha presentato “i fatti della vita mentale come appartenenti a un tipo o categoria logici diversi da quello cui essi appartengono” in una concezione “dualistica” del rapporto mente-corpo, sebbene una tale confutazione non conduca a ritenere che “il concetto di mente” possa ridursi a ente corporeo, cerebrale. Per Ryle cioè il mentale non è una res, nè spirituale né fisica, quanto un complesso sistema logico-linguistico correlato alle azioni e alle esperienze della vita, non determinato dallo “spirito” quindi, o dal “corpo”, quanto dalle interrelazioni, nel sociale, con le cose, dai “comportamenti” che coinvolgono corpo e attività mentale in cui si formano le convenzioni linguistiche9.

L’idea della correlazione corpo-mente, di un corpo integrale non frazionato nelle specializzazioni degli organi, “corpo senza organi”, secondo la definizione di Artaud, unito alla mente, al mentale, ovvero la concezione del pensiero quale “creazione di concetti”, attività concreta, appartiene all’immanentismo di Deleuze-Guattari che ha influenzato i transarchitetti e, con questi, tanti progettisti di inizio millennio tesi, nel nuovo intento di armonizzare la costruzione con la natura o l’urbano, a realizzare edifici neorganici, biofilici, poli-linguistici, intelligenti, risolti, come già quelli dei metabolisti giapponesi, in configurazioni biomimetiche, presuntemente vitali, che si rivelano essere in realtà solo maschere naturalistiche e mere immagini. Immagini titolari della memoria dell’architettura che fu, il cui tenore fantasmatico emerge ulteriormente se si considera il loro essere repliche materiali degli astratti divertissement geometrico-parametrici elaborati sullo schermo del pc, esito degli algoritmi matriciali computerizzati.

E, a proposito della scienza numerale, e dei suoi effetti circa l’astrazione dalla realtà già negli anni trenta, Edmund Husserl, pure un matematico prima che filosofo, mette in luce come, a partire da Galilei, la conoscenza delle cose attraverso l’uso del calcolo nella scienza, la loro riduzione alla sfera sensibile, fenomenica, onde disporle alla misurabilità e matematizzazione, di fatto ne perda la consistenza e “astrae dai soggetti in quanto persone, in quanto vita personale, tutto quanto è spirituale, tutte le qualità culturali che le cose hanno assunto nell’agire degli uomini”, in un intellettualismo carico di astrazioni. Malgrado i successi delle ricerche scientifiche, il loro convertire il mondo a fatti osservabili e calcolabili, secondo il credo positivista, escludendo da una presunta ragione le questioni etiche e metafisiche o le interrogazioni proprie alla filosofia sul senso del vivere, hanno condotto, per il filosofo tedesco, al decadimento della vita stessa. La “matematizzazione della natura” attraverso la misurabilità introdotta da Galilei ha attuato una sorta di traduzione del reale in ideali formali, aritmetici, in cui si risolvono i rapporti causali onde formulare ipotesi e previsioni: “L’abito ideale che si chiama ‘matematica e scienza naturale matematica’, oppure l’abito simbolico delle teorie simbolico-matematiche, abbraccia, riveste tutto ciò che per gli scienziati e per le persone colte, in quanto ‘natura obiettivamente reale e vera’, rappresenta il mondo-della-vita. L’abito ideale fa sì che noi prendiamo per il vero essere quello che invece è soltanto un metodo, un metodo che deve servire a migliorare mediante ‘previsioni scientifiche’ in un ‘progressus infinitum’”10.

L’uomo di scienza postgalileano secondo Husserl utilizza la matematica come una techné al fine di avere a disposizione ogni cosa senza interrogarsi sulle relazioni più profonde tra uomo e mondo. E dopo Galilei è Cartesio che, separando corpo e pensiero, natura e spirito, ha ulteriormente accentuato la prevalenza di una ragione tesa ad una conoscenza esaustiva al fine di controllare la realtà fisica e l’uomo stesso che ne fa parte, in un progetto di dominio che lo renda sostituto di Dio, da cui il decadimento della stessa civiltà reso palese nel nazismo tedesco.

Se pertanto si riconosce nel computer, nelle logiche dei suoi programmi, il compiersi del processo di matematizzazione del reale, oltre l’idea di quanti ritengono l’elaborazione elettronica luogo di un universo di possibili, utilizzabile per addizionare il corpo, la natura, la biologia e gli stessi materiali inorganici, estendere quindi i domini dei sensi e del pensare, appare farsi strada piuttosto il suo sostituire l’uomo e le cose con i loro avatar virtuali i quali, secondo quanto è anche per le renderizzazioni e formalizzazioni rese dagli automatismi digitali promossi degli architetti, testimoniano solo della performatività di una razionalità separata dai movimenti della vita si direbbe fine a se stessa, in una alienazione e una derealizzazione. In proposito Stefano Oliverio a sostenuto come il primo antecedente moderno della Declaration of the Indipendence of Cyberspace di John Perry Barlow, della sua esaltazione di una civiltà del mentale aumentato che coinvolga gli esseri nella libertà rispetto ad ogni governo e ad ogni definizione conclusa, ad ogni fisso spazio, sia costituito dal pensiero di Cartesio che, pure sottoposto a critica dal Deleuze amato dai cyberarchitetti, inaugura l’estraniamento dal mondo e dal corpo nel cogito, progenitore del primato attuale del virtuale e della “retorica del cyberspazio come casa della mente”. Ritratto da Weenix con un libro dal titolo Mundus est fabula, Descartes, infatti, si rivolge al mondo materiale, per osservarne i meccanismi, le logiche fisiche, intese tuttavia solo finzioni della realtà vera, favole, attraverso le quali porre davanti a sé il reale demondanizzato. Vale a dire che le leggi meccaniche che da scienziato indaga, secondo quanto sostiene nelle Meditazioni, più che scoprire il congegnarsi reale del mondo spogliano le cose del loro vissuto creando una distanza rispetto al soggetto in quanto offerte dall’interno delle loro definizioni in ipotesi, fingimenti o in una sorta di sogno. In tale disimpegno dalla dimensione mondana il sé a sua volta, nella sua accezione corporea, sensibile, gli appare fallace sì che sia solo dallo stesso dubbio, dalla sua sostanzialità pensante, offerto l’accesso all’idea infinita di Dio e, di qui, alla certezza del mondo sensibile che rimane tuttavia sullo sfondo, solo pretesto al pensiero. L’itinerario di Cartesio dalla fantasmizzazione del reale nei sensi e nelle leggi meccaniche sino al suo riconoscimento attraverso il cogito, in una “ex-cogitazione”, appare essere per Oliverio il medesimo di quello dei cultori del virtuale i quali assumono il mondo, la stessa evidenza corporea, come è anche negli architetti digitali, solo attraverso la cogitazione algoritmica computerizzata, dalla quale, nuovo divino, sarebbe offerta al mondo, quello anche dell’architettura realizzata, sostanza vera, vitale. Ma, si chiede Oliverio, la tecnica, il suo ge-stell, può ridonarci, sostituta di Dio, il “ripristino” del reale? Ovvero, “una volta che nessun dio viene a salvare i fenomeni nel loro spessore sensibile, che ne è della nostra esperienza del mondo? … ci si può accontentare dell’appello a un mondo che è both everywhere and nowhere, but it is not where bodies live? Un mondo senza luoghi?”11. Si apre qui la contrapposizione tra i propugnatori del mondo cyber, tra cui Pierre Lévy, che hanno salutato l’uscita dal -ci del Dasein, l’esser-ci, la deterritorializzazione propria al virtuale, come promessa di creatività e libertà, e altri, tra essi Hubert Dreyfus, i quali hanno segnalato come il presunto commiato dalla dimensione corporea nel cyberspazio, “lungi dal consegnare a un destino di liberazione potrebbe rimettere a una condizione di svuotamento di senso”12. Il dualismo, la contraddizione, tra la libertà creativa che offrirebbero i procedimenti informatici e la costrizione a seguirne le logiche sin verso un astratto formalismo, appare anche nell’architettura attuale, quella stessa che si dedica a forme tradizionali a sua volta rivolta all’uso dell’elaboratore da cui trae tipi, schemi statici, librerie di forme. Tutta l’architettura odierna infatti, non solo quella decostruttivista o trans, è regolata dai programmi computerizzati onde definire “scatole”, involucri più o meno articolati, shells, gusci che aspirano alla complessità, alla movimentazione, alla animazione, attraverso il loro offrirsi in continuità con l’ambiente organico e inorganico, la natura, la città, il corpo e la mente dell’uomo, quasi a voler possedere un gohst, un’anima (la smart-architecture ne è la variante povera). E però il loro soffio vitale, estinti del tutto gli “eroismi” del progetto modernista, invece che trarre respiro dalla reale esistenza dell’uomo, degli esseri, del creato, è emesso da un artefatto cui la realtà, resa cifrata, è di fatto sottratta, un promotore informatico, razional-matematico che, sintetizzando in algoritmi le diverse istanze che concorrono all’opera, la rendono a una dimensione seconda e secondaria, mera parvenza immaginale di un sottaciuto, composito, ordine numerico. Singolarmente la rivendicazione del primato e della difesa della vita dell’universo, che sembra perseguire tutta la cultura architettonica, tesa a ritrovare alle opere, mediante il computer, una organicità con l’ambiente o la città costruita, in nuove fruizioni sensoriali e sociali, sino a coinvolgere in esse le stesse cellule viventi, si traduce, proprio nel servirsi degli apparati informatici, nella più estrema astrazione numerale dove tutto, corpi, materiali organici e inorganici, naturali e artificiali, confluisce in calcoli e forme che risolvono quel reclamato primato essenzialmente nell’immagine, in algoritmi cioè che simulano la performatività combinatoria della natura offrendo forme le quali si fanno decoro e/o la utilizzano quale decoro. E agli architetti che, consapevolmente o inconsapevolmente, ispirati al pensiero rizomatico à la Deleuze-Guattari, alla volontà cioè di ricercare intrecci bio, finiscono per farsi affascinare dalle performances offerte dai programmi in un vuoto formalismo, producendo solo avventurosi azzardi statico-morfologici ad imitazione della volubilità delle forme vegetali o animali, corrispondono coloro che tentano di ritrovare un impegno nella realtà sociale attraverso l’uso di configurazioni e materiali tradizionali, essendo tuttavia dipendenti dalle logiche astratte del computer cui è delegata di fatto la scelta delle geometrie semplici o complesse e, se si vuole, dei tipi in esso archiviati con una previsionalità del progetto aliena ad ogni spontaneità creativa. All’architettura in folding, del Centro delle tecnologie sostenibili a Ningbo di Mario Cucinella, della chiesa dell’Assunzione a Vancouver dei Patkau Architects, agli involucri che utilizzano una “pelle” vitreo-nervata, rivestimento e manifestazione strutturale insieme, come nella maison Hermes a Tokyo di Renzo Piano e nel Morpheus Hotel a Macao dello studio Hadid, o che facciano dell’ossatura un epitelio esteriore e finanche una veste merlettata, come nel terminal O’ Hare a Chicago di Calatrava, nel Centro Coreografico a Aix-en-Provence e nel progetto per i Mètiers d’art Chanel, di Rudy Ricciotti, corrisponde all’inverso quella rivolta alla ricerca di più solide fondazioni, anche sociali, affidate a morfologie e materiali che, sebbene nuovi, tentano di rievocare la storia o, almeno, la tradizione, come è per i progetti, oltre che dei più noti Zumptor, Snozzi, Dudler, dei vari Henning Larsen, Ricardo Carracedo Castro, Camps e Felip, Heatherwick Studio, Rosenbaum + Aleph Zero, El Equipo de Mazzanti, Hiroshi Nakamura, sino ai “paesaggi costruiti” di Juan Manuel Palerm Salazar o ai villaggi di Emergency Architecture, per finire agli edifici di cartone di Shigeru Ban. Può dirsi che l’inventario di forme e di materiali disponibili attraverso la numerologia informatizzata sia talmente vasto, infinito, proprio come è in natura, da rendere il progettista, invece che più ricco di creatività aggiunta, una mera appendice inutile cui è dato solo arrestare il flusso delle immagini di forme già verificate nella statica, nella tecnologia e nell’economia in una istantanea. Se da Ryle, a Koestler, ai manga che si ispirano al mondo cyber, il ghost è inteso luogo mentale, incorporeo sebbene legato alle reti neuronali, al contrario l’immagine dell’architettura, scelta al computer, già disposta nelle sue elaborazioni numerali alla realizzazione, si direbbe un fantasma rivolto ad avere un corpo costruttivo, pur se attuata in concreto, rimane, anche in corpore, solo uno spettro il quale si espone, con buona pace di Guattari, ai sensi e ai desideri illusori propri al consumo del turismo di massa e ai valori finanziari, al modo degli edifici-ologramma del film di Mamouri Oshii. Si direbbe pertanto che il dinamismo delle architetture contemporanee, con le allusioni al Barocco, attraverso il mezzo informatico, il quale rende l’attesa dell’evento ad una combinatorietà comunque prevista, sia transitato verso l’effimero, per concludersi, pure quando intraprende nuove avventure statiche, in forme eccentriche tanto ripetute da divenire omologate e anonime, in una performatività gratuita, priva delle ragioni del passato, le funzioni, le tipologie, i simbolismi, le valenze estetiche etc. e di ogni ragione se non la propria narcisistica esteriore vanità.

Sotto il vestito niente

Agli architetti che a cavallo del millennio si sono ispirati alla french teory, pur nel tradimento dei loro ispiratori, Derrida, Deleuze, Baudrillard, della loro indicazione alla liberazione dalle convenzioni spaziali, tipologiche, costruttive, ridotta a mera cifra stilistica, altri hanno opposto un improbabile rappel à l’ordre, alla “realtà”, in riferimento a pensatori diversi, tra la filosofia analitica e il “nuovo realismo” di Maurizio Ferraris e Markus Gabriel13. Tale ultima corrente filosofica ha trovato diffusione quasi solo tra gli architetti italiani e tedeschi epigoni della cosiddetta “tendenza”, una corrente degli anni 60-70 i cui caposcuola erano Aldo Rossi e Oswald Mathias Ungers, rivolta a definire regole trasmissibili del progetto nel rilievo della relazione storica tra l’architettura, la costruzione legata ai tipi edilizi, e la città, la morfologia urbana. Una corrente, data la dissoluzione dell’urbano, oggi confinata nell’accademia, negli studi per così dire antiquari, pure utili alla conoscenza e alla formazione, ma privi di esiti nella concreta pratica del progetto, ravvivata dall’interpretazione dell’architettura quale tettonica esplicitata da Kenneth Frampton14, e da riferimenti ad autori come Mies in una versione minimalista priva del senso tragico del nichilismo del grande maestro. E la nostalgia di un “fondamento” dell’architettura non sembra animare solo i post-tendenziosi che esaltano l’elemento tettonico o la forma e il tipo quali principi assoluti del progetto quanto anche chi, richiamandosi a Sigfried Giedion o a Bruno Zevi, indica nella spazialità il suo carattere primo, in una idealizzazione che, seguendo l’uno, fa della messa in opera spaziale il luogo di sintesi delle conoscenze e dei sentimenti di un’epoca, se si vuole del suo spirito, o, secondo le indicazioni dell’altro, intende lo spazio architettonico, non banalmente soggetto alla movimentazione temporale, privo di stazioni prospettiche, quanto piuttosto testimone di una attesa messianica, di un tempo dilungato verso un sempre a venire, il tempo vuoto, intemporale, del divino15. È nota la simpatia di Zevi per il crocianesimo, manifesta anche nella reciproca stima con Roberto Pane, frequentatore del cenacolo di Palazzo Filomarino presso l’abitazione del filosofo. E tuttavia, se per Croce la storia si sintetizza nell’arte dei grandi poeti (Carducci ad esempio) in Zevi si manifesta l’idea riegliana, condivisa con Ragghianti, cui è accomunato anche dall’analogo credo politico antifascista, dell’emergere del genio solo in presenza di un ampio tessuto culturale allestito dai minori, secondo quanto mostra la stessa rivista da lui fondata nel dopoguerra “L’Architettura c. e s.” interessata alla cronaca per traguardare e comprendere la storia. Per non dire della coniugazione della giustizia con la libertà, che impronta il movimento fondato da Carlo Rosselli e che vede l’adesione di Zevi anche ad un loro concetto estetico (ius, legame, vincolo al rispetto per le diverse idee poetiche, e libertà, ovvero apertura, infrazione, persino, di ogni convenzione costrittiva) essendo le due categorie, secondo Croce, incompatibili ed anzi del tutto conflittuali tra loro, o per non rilevare l’interesse per l’arte e l’architettura barocca per niente apprezzata dal filosofo.

L’intenzione di ritrovare all’architettura la capacità di significare e di agire nella trasformazione generale del mondo coinvolge in modi diversi la cultura del progetto tra quanti, Rossi, Eisenman ad esempio, pur ritenendola tributaria di stimoli provenienti da campi diversi del sapere, ne indicano la specificità linguistica e disciplinare, e chi, come gli architetti del “nuovo realismo” vi intravedono la possibilità di incidenza nei disegni urbani, o chi, ancora, auspica il rinnovarsi della sua valenza estetica con forme e spazi che esprimano la vivacità, il senso (o il non senso), in una parola lo spirito del nostro tempo. Ed è dall’avvistamento di un possibile rinnovato impegno dell’architettura ad affermare un proprio ruolo, comunicazionale, sociale, urbano, che Valerio Paolo Mosco ha perorato il suo annudamento, il suo liberarsi degli involucri posticci, le teorie filosofiche che negli anni recenti l’hanno influenzata e il gioco gratuito delle forme proprio a tante opere del nuovo millennio, onde esporre in fragranza il proprio corpo, i propri intimi funzionamenti strutturali, spaziali, compositivi, si direbbe nel concetto della trasparenza antiornamentale già cara al modernismo. E ciò attraverso la riproposizione del presunto idealismo di Zevi di cui viene rimossa la possibile, sottaciuta continuità tra il suo invito “a rompere la scatola e le scatole” e quello di Derrida alla “decostruzione” di ogni definizione16, derivante dalla analoga cultura ebraica e manifesta nel comune apprezzamento di architetti come Libeskind o Gehry.

Il concetto di “nudità” formulato da Mosco appare essere simmetrico a quello di “pudore” (aidos) che, con Dike, dono di Zeus, Renato Rizzi attribuisce alla costruzione e alla formazione della città17, nel senso che alla nudità del corpo architettonico, intesa come un mettere allo scoperto le sue interne ragioni, corrisponde il pudore riconoscibile nel rivestire con il suo guardare, alla città, alla vita, il proprio donarsi allo sguardo cui espone i suoi sensi nascosti, storici, estetici, sociali, costruttivi18, secondo la nozione di una architettura nuda ma pudica.

E nudità e pudore sono altresì indagati, in termini diversi, anche da altri autori che pure si sono occupati di architettura e città quali Nancy o Derrida. In Corpus, del 1992, Nancy mostra come già l’ostensione di Cristo della propria carne e del proprio sangue nella estraneazione del pane e del vino (Hoc est enim corpus meus) renda palese la disgiunzione, che percorre la cultura occidentale, del corpo dal (da) sé, dal momento che “un corpo non lo abbiamo, ma lo siamo, lo esistiamo”, sì da non potersi dire, quasi esso ci sia oggetto estraneo di cui appropriarci: è mio, meus19. Per il filosofo francese la stessa la fenomenologia, che distingue il corpo oggetto da mettere in parentesi da quello che il soggetto usa, tra funzioni organiche e coscienza di sé, riproduce una tale dicotomia, mentre è il riconoscere la res extensa in uno con la coscienza a implicare il venir meno di ogni essenza, di ogni sostanza celata nelle apparenze essendo il corpo, che appare, esso stesso sostanza essenziale. Ed è il riconoscere tale unità a porre un pareggiamento, una uguaglianza priva di discriminazioni degli esseri-corpo in un’idea di comunità come corpo molteplice20 e del corpo stesso come estensivo, elastico, aperto all’incontro e all’accoglienza, riverberato in luoghi di vita a loro volta plurali, non solo plurifunzionali, quanto tentacolari, fatti di addensamenti e sovrapposizioni di spazi diffusi, dilatati e concentrati insieme, centripeti e centrifughi, in una “città” altra da quella che siamo soliti chiamare con questo nome21.

Diversamente dall’idea di nudità in Mosco, intesa nel togliere all’architettura l’epitelio esteriore o nel renderlo veicolo di ragioni interne, per Nancy la nudità non è un annudamento che vede tolti i veli a una qualche verità o essenza (della costruzione) nascosta essendo l’involucro esterno in uno con l’interiorità e la nudità esposta proprio nell’apparenza – che è Expeausition, anziché exposition, della pelle, inserita nella parola con il termine peau – dei tratti esteriori che la nuda architettura vorrebbe rimuovere. Se la critica tafuriana all’architettura dell’immagine riguardava l’ideologica illusione che il gioco degli allestimenti esteriori potesse essere anche concretamente liberatorio, nella sostituzione della cosa con l’immagine, la critica di Mosco agli aspetti superficiali delle costruzioni tende ad accantonare l’immagine per una presunta fragranza della cosa che invece, come mostra Nancy, non solo per il corpo, si dà sempre in uno con la “pelle”. Un analogo equivoco si manifesta a proposito del pudore attribuito all’architettura quale coltre polioftalmica, modo di dirigere lo sguardo verso la città onde rendere pudico il proprio offtirsi agli sguardi altri. Anche Derrida infatti, a proposito del pudore, riferisce, come fa Rizzi, di un incrocio di sguardi, il suo scoprire cioè da nudo gli occhi della propria gatta pure nuda che lo guardano invogliandolo a interrogarsi su quell’incrociarsi delle viste, quasi che il mutismo della pupilla felina introduca ad un lacaniano “stadio dello specchio”, ovvero a domandarsi di quel faccia a faccia, o di quel “volto a volto”, e confrontarsi, tra Lacan e Heidegger, con l’interpretazione del visage in Levinas. Oltre la distinzione uomo/animale fondata sul linguaggio, a Derrida appare infatti contradditorio che in Levinas l’epifania del volto, quello umano, dove l’altro si da nella materia vivente della carne, ne “l’eccomi”, chiedendo la responsabilità, il rispondere e il risponderne, non sia riconosciuta all’animale, al suo farsi presente nella nudità concreta del corpo, sì che esso, senza risposta, venga considerato “corpo morto”, disponibile all’uccisione – inibita dal volto dell’uomo – incapace di dire “non uccidere”, essendo la sua sofferenza incompresa e rimossa o, al più, intesa come transfert umano. Al contrario, ancora per Derrida, con Bentham, l’animale è analogo all’uomo proprio nella sofferenza e nella vulnerabilità, in quella “passività” appartenente all’esistente di cui dice anche Levinas, nel disporsi verso l’uomo a mostrare il suo “sono qui”, guardandolo nudo da nudo-non-nudo determinandone il “pudore”, del suo stare, non-nudo-nudo, di fronte a lui sì da indurre il sottrarsi da una identità presente a sé e rivolta piuttosto all’ad-venire o, se si vuole, all’infinito. Vale a dire che secondo il filosofo algerino, se il pudore si manifesta nell’incontro di due sguardi, quanto provoca vergogna è l’essere vestiti di fronte all’essere nudo dell’animot, denotando la colpa di aver compiuto qualcosa di riprovevole, aver arrecato offesa e dolore all’altro, secondo quanto si rappresenta in Artemide, la dea cacciatrice, simbolo della pudicizia verginale, raffigurata con gli animali cui imprime sofferenza. In questo senso, a seguire il filosofo per il quale ogni costruzione, logica e materiale, determina chiusure oppressive come è, nell’architettura, per il limite delle circoscrizioni su cui si incrociano gli sguardi tra interni e esterni, può ritenersi che il possibile pudore dell’opera architettonica di cui scrive Rizzi sia legato, invece che al disporre lo sguardo all’esterno onde velare il proprio offrirsi alla vista, piuttosto alla vergogna di avere costretto la vita nei suoi recinti il cui spogliarsi, sia pure casto, non libera lo spazio agli incontri del vivere, nella colpa quindi di non essere aperta all’evento, al proprio stesso evenire oltre ogni confine. Naturalmente, pur potendo avere sensi metaforici altri, la nudità si riferisce generalmente a quella dell’uomo sì che l’assimilare l’architettura alla nuda corporeità lascia emergere una sua interpretazione organicista, anche se chi ha attraversato i diversi modi, nel tempo, con cui essa si è riferita alla figura umana, alle sue misure, funzioni, immagini, ha rilevato come in questa si attui nei tempi odierni l’incontro, ed anzi l’ibridazione, dell’organico con l’inorganico22. La nudità traguardata da Mosco però non cede alle visioni del postumano, all’idea di corpo e mente aumentati mediante i dispositivi informatici e le biotecnologie onde meticciarsi con l’inorganico, per riferirsi, utilizzando l’immagine della nuda corporeità, a un organicismo razionale appartenente, in fondo, alla tradizione dell’architettura modernista, la quale rivivrebbe oggi nell’azzeramento della cosiddetta “architettura degli involucri”, quella in cui la vecchia corrispondenza tra interno ed esterno muta nel loro confondersi, il cui esempio maggiore è individuato nel museo di Bilbao di Frank Gehry23. In questo senso viene dichiarato il “ritorno” della costruzione “nuda, spogliata, asciugata, antidecorativa, non solo nelle forme ma anche negli apparati concettuali” e, a definire il rinascere di un antidecorativismo e di un antiformalismo, è utilizzata la nozione di “grado zero” intesa, più che nel conio di Roland Barthes, con Bruno Zevi, quale modalità linguistica essiccata degli aggettivi e base di rilancio di una “evoluzione”, storica, legata evidentemente a un impegno sociale24, essendo invece per lo studioso francese il punto vuoto di una scrittura che sopravanzando la stessa lingua e la storia, oltre che la letteratura e lo stile, esponga il silenzio, così come accade a quella di Camus25. Alla presunta “nudità” dell’architettura attuale caratterizzata dall’asciuttezza delle forme già propria ai maestri modernisti corrisponderebbe, ancora nella citazione di Zevi, “una diffusa reazione nei confronti delle costruzioni teoriche che intendono legittimare le forme architettoniche attraverso le costruzioni intellettuali”, i sermons in stone i quali, “proliferati negli ultimi decenni”, hanno costituito “la lunga filiera” che va dallo storicismo, al concettuale, al decostruttivismo, al blobdesign e alle teorie del digitale dimostrando “la vanità di troppi sermoni dai risultati sempre più miseri”26. Si intuisce come, nella generica accusa verso l’intellettualismo delle teorie dell’architettura del secondo dopoguerra, Mosco si riferisca, per lo storicismo, a Tafuri, che però non fu affatto storicista, e, per gli architetti, all’esperienza italiana tra Rossi, la Tendenza, il Postmodern, sino a Derrida e alla deconstructivist architecture, o a Deleuze e all’architettura della piega o parametricista, per poi contraddirsi a proposito degli architetti della “nudità” modernista, Mies ad esempio, per il quale non è evitato il riferimento al pensiero (un sermon in stone?) del teologo Romano Guardini, allievo di Husserl e amico di Heidegger, banalizzato quale supporto teorico per un metodo progettuale fondato sulla restituzione del primo momento intuitivo di “necessità pura”27. Oltretutto, la stessa nozione di “nudità” utilizzata richiama, nella citazione iniziale e finale, la riflessione di Giorgio Agamben, forse il filosofo italiano più prossimo ai rappresentanti della french theory28 ispiratori dell’architettura della decostruzione e della piega contro i cui “involucri” e discorsi teorici Mosco interviene. E che la “nudità” proposta da Mosco al costruire sia altra da quella soggetta all’analisi critica svolta da Agamben, pure citato, è palese nell’apprezzamento per la metafora di Colin Rowe secondo cui, così come Adamo ed Eva, cacciati dall’Eden, avrebbero potuto riconquistare la condizione paradisiaca svestendosi della foglia di fico e pentendosi, anche l’architettura potrebbe manifestare la sua “buona intenzione” a migliorare il mondo nel denudarsi, nel mostrarsi spoglia, al modo di quella modernista la quale, pur in molte contraddizioni, tra “sontuosità e squallore”, nella sua essenzialità intese manifestare la necessità di una rigenerazione29. Invero l’analisi del Rowe sul modernismo, tra la scuola purovisibilista e iconologica, appare più problematica che non quella esposta attraverso il racconto della cacciata dal paradiso, nella considerazione che lo stesso ornamento, nel racconto biblico il perizoma vegetale, più che elemento da rimuovere, vi è inteso elemento simbolico30.Tuttavia è l’invito all’arte e all’architettura di ricercare, periodicamente nel corso della storia, la grazia perduta, a manifestare una ambiguità e a mettere in luce un concetto di “nudità” quale denudamento cui si rivolge la critica di Agamben. Per questo studioso infatti la grazia, quella che rivestiva di luce i corpi di Adamo ed Eva nel Paradiso si configurava veste divina, sì che il perseguirla, da parte dell’architettura, come vorrebbe Rowe/Mosco, togliendo la foglia di fico del decorativismo degli “involucri”, implicherebbe comunque un ritorno a una vestizione e pertanto a un “ri-vestimento” profuso stavolta, più che di luce celeste, di impegno sociale. Per Rowe del resto è la stessa assenza di decorazioni propria all’architettura modernista ad essere “decoro” simbolico, in un concetto di “nudità” quale veste del nudo, molto simile a quella dei naturisti descritti da Agamben i quali offrono al proprio scoprirsi una veste ideologica quale nuova grazia31. Analogamente al nudismo, il quale sublima la sensualità della carne nella purezza intoccabile dell’esporsi del corpo, la “nudità” attribuita nel testo di Mosco all’architettura eleva i valori sensoriali che vi sono ravvisati, lo “scheletrico”, il “rugoso”, il “secco”, il “sentimentale”, il “semplice”, l’”istintuale”, ad una dimensione estetica, alla “casta bellezza” dell’ingegneria pre-Calatrava, a una cifra stilistica cioè che, elemento retorico, nasconde al modo di una veste la stessa asserita nudità. A rilevare la contraddizione di voler identificare l’essenza dell’odierno costruire, l’asserito nucleo ontologico dell’architettura, in modalità sensoriali-espressive è poi il ricorso, onde introdurre l’assunto, a Harry Francis Mallgrave, il quale invece, nel dichiarare di pensare “molto diversamente” da Mosco, riconduce la sensorialità che viene legata alle “nude” espressioni architettoniche illustrate, più che a valori estetico-linguistici ritenuti nel testo rivelativi di un principio fondante, al sedimentarsi dell’esperienza in forme neurosensoriali connesse alla vita concreta, pratica. Oltretutto se la “nuda architettura” viene rinviata alla concezione del Laugier e alla capanna primitiva, priva di rivestimenti, quale origine del costruire, Mallgrave sostiene invece, nella sua breve digressione, le ragioni di Semper rivolto a rivestirla, sino ad affermare che “ciò che è certo è che tutte le culture del mondo sono nate quando gli abitanti si sono vestiti…”32. Può dirsi pertanto che, nelle sue diverse declinazioni, tra Mosco, Rowe, Mallgrave, la “nudità” attribuita all’architettura resti impigliata nel circolo teologico che unisce la nuda corporeità alla veste e che, secondo Agamben, ritenendo la teologia occidentale imperfetta la natura, impuro il corpo, fa dello stesso annudamento un modo per rimuovere la nudità. Dal commentare una performance berlinese di Vanessa Beecroft del 2005 in cui erano state esposte alla “Neue Nationalgalerie” 100 donne nude senza che l’evento del nudo accadesse, non perché indossassero un collant quanto perché preso nella “segnatura teologica” propria alla cultura, e alla politica anche, dell’Occidente33, sì da colpevolizzare lo sguardo dei visitatori e non essere pensabile nella sua semplicità, Agamben mostra come il racconto della Genesi sulla cacciata di Adamo ed Eva segni tutto il nostro modo di percepire e intendere la nudità, non solo nella tradizione teologica da Agostino a Peterson, quanto anche nella nostra esperienza comune tra le foto di Helmut Newton, lo striptease, le manifestazioni della moda. Vale a dire che in Occidente, conformemente alla visione teologica, la nudità non si dona se non come denudamento, in negativo, in una messa a nudo che porta con sé la veste rimossa34, ovvero in una non-nudità, in una nudità si direbbe indossata come una veste, anche se esposta con disinvolta indifferenza, come nelle modelle, o con l’aggraziata innocenza che sollecita il sadico il quale, secondo Sartre, pur riducendo il corpo dell’altro a strumento e carne oscena, ansimante, docile, mai l’afferra veramente35, essendo inattingibile e “come la nuda corporeità per i teologi… l’ipostasi e il supporto evanescente della libertà e della grazia, ciò che si deve presupporre alla grazia perché qualcosa come il peccato possa avvenire”36. La natura umana, la nuda corporeità viene intesa dalla teologia come imperfetta, potenzialmente corrotta, nella sua possibilità di degenerazione e putrefazione sì che la grazia paradisiaca o, fuori dal paradiso, la veste, siano il suo necessario supplemento da cui essa riappare nel peccato o nel denudamento, quale natura lapsa, decaduta, senza che quella nudità originaria mai si presenti essendo sempre e solo il supporto di una veste anche se tolta37. Si chiarisce qui come, l’analisi di Paolo Mosco, secondo cui in alcune esperienze recenti l’architettura si annudi eliminando ogni “involucro”, ogni veste, tenga vivo un concetto di nudità proprio alla segnatura teologica quale essa stessa rivestimento, tanto più che il denudamento mostrato si ritiene aspiri, nell’adesione alle posizioni di Colin Rowe, ad una nuova grazia, un nuovo paradiso, sì da non esporre affatto una “nuda corporeità” quanto, paradossalmente, annudati contenitori abbigliati dei propri esposti moventi materiali e ideologici (grazia). Basti pensare per questo ad alcuni esempi riportati nelle diverse sezioni. Come non vedere che gli “scheletri” estroversi di un Ricciotti o di un Mozò sono essi stessi, nell’enfasi delle strutture statiche in facciata, una sorta di fasciato costume, o che la “ruvidezza” del cemento a vista delle opere dei Bak Arquitectos ne rinvia la carne, nei segni esteriori, alle casseforme di cui era rivestito e di cui si è spogliato, o che la “snellezza” delle strutture di Toyo Ito, di Fletcher Crane, di Sou Fujimoto, trasforma i volumi in trasparenti e merlettati velari, veri négligé per un corpo assente, o, ancora che il “lirismo evocativo” di Kazujo Sejima, Chistian Kerez, Big, evoca strati di vestiario e ripiegamenti (si vedano ad esempio i solai che coprono il suolo come sue mobili coperture tessili forate nel Centro Rolex per il Politecnico di Losanna progettato da Sejima), mentre il “frugale” e il “primitivo” di Lacaton-Vassalle, Zumthor, Rintala Eggertson, Gehry, oscillano tra la definizione di chiuse, opache, coltri, veri sudari per corpi morti, e quella di sdrucite tessiture cui sfugge ogni corporeità. Vale a dire che in tali architetture la nudità loro attribuita conduce con sé una veste, presente o rimossa, costituendo gli stessi elementi costruttivi, il corpo nudo cioè, come decoro, se si vuole come ri-vestimento. E oltretutto l’architettura non è forse per definizione un abito, un modo per coprire il corpo, la vita, l’abitare, sino a costringerli, vera camicia di Nesso, nei suoi panneggi, anche quando vuole essere loro prolungamento? Naturalmente si comprende l’intenzione di quanti, nel dilagare dell’architettura computerizzata, che sembra produrre forme attente solo all’immagine esteriore, aspirino a ritrovare una solidità costruttiva, il corpo edilizio, semplicemente nudo. E, probabilmente, se si risale la frase di Agamben utilizzata in chiusura del testo moschiano – “questa semplice dimora dell’apparenza nell’assenza di segreto è il suo tremito speciale – la nudità, che, come una voce bianca, non significa nulla e, proprio per questo ci trafigge” – si fa luce anche un possibile diverso modo di intendere il farsi avanti dell’architettura tra tanti panneggi posticci, compresi i “nudi” rilevati da Mosco38. Il saggio sulla “nudità” del filosofo romano si sofferma infatti sull’interrogarsi di Walter Benjamin a proposito del rapporto tra apparenza e bellezza, velo e velato, che può tradursi per l’architettura in quello tra paramento esterno, facciata, involucro, decorazione e costruzione. Anche Benjamin sembra non essere alieno al dispositivo teologico della nudità compresa di veste dal momento per lui “l’involucro e il suo oggetto sono legati da un rapporto necessario… ‘segreto’ (Geheimnis). Bello è quell’oggetto il cui velo è essenziale… Per questo la bellezza è nella sua essenza indisvelabile: ‘disvelato l’oggetto bello risulterebbe infinitamente inapparente’”. Questa legge però, secondo la sua riflessione, viene meno nell’arte e nella nuda natura in cui la dualità di nudità e veste è assente, ma anche là dove questa si intensifica, nel corpo umano. Tra l’apparire del volto, quello dell’amica Eva Hermann che gli confessa non voler manifestare nel viso la depressione interiore, e quello del corpo solitamente coperto, Benjamin è indotto a soffermarsi sull’apparenza simulativa, schein, o, anche, sul “dire tutto” (mostrare tutto) però “inteso innanzitutto ad annullare ciò che è detto”, per considerare un “nichilismo della bellezza… atteggiamento comune a molte belle donne che consiste nel ridurre la propria bellezza a pura apparenza, e nell’esibire poi, con una sorta di smagata tristezza, questa apparenza, smentendo ostinatamente ogni idea che la bellezza possa significare qualcos’altro che se stessa”. Ed è in una tale bellezza nuda, priva cioè di allusioni e illusioni, quale esposizione del corpo privo di veli, esso stesso involucro, in una apparenza cioè che rinvii solo a sé stessa tale da annullare il primato del “capo”, del volto, della sua espressività, tanto da dirla “sfacciata”, a potersi disinnescare il dispositivo teologico della nudità/veste. In questo senso “si potrebbe definire la nudità come l’involucro nel punto in cui diventa chiaro che non è possibile venirne in chiaro… Solo perché essa resta fino all’ultimo “involucro” solo perché rimane in senso letterale “inspiegabile” (le virgolettatura sono nel testo), l’apparenza, che raggiunge nella nudità il suo stadio supremo, può dirsi bella”. E ciò, avverte Agamben, non significa che nel suo oscuro, nella sua inspiegabilità l’involucro celi un segreto di cui sia veste, ma anzi, denudato, si manifesta quale “pura apparenza”. “Il matema della nudità è, in questo senso, semplicemente: haecce!... e, tuttavia, è proprio questo disincanto della bellezza nella nudità, questa sublime e miserabile esibizione dell’apparenza oltre ogni mistero e ogni significato, a disinnescare in qualche modo il dispositivo teologico per lasciar vedere, al di là del prestigio della grazia e delle lusinghe della natura corrotta, il semplice, inapparente, corpo umano”39. Anche la nudità dell’architettura pertanto, se si vuole utilizzare la metafora posta da Mosco, non è nell’asserita necessità di eliminare il decoro, rimuovere gli “involucri”, quanto nel mostrare come le sue apparenze, non solo i suoi panneggi, quanto anche i suoi recinti costruttivi non siano appunto che apparenze in cui non si cela alcun fragrante abitare (basterebbe pensare a Terragni). In un certo senso torna l’invito di Baudrillard di spingere l’arte, e l’architettura, nel nostro mondo improntato al simulativo, verso una simulazione estrema che manifesti il suo simulare mettendo fuori gioco chi usa le tante finzioni, politiche, economiche, finanziarie, sociali, per spacciare falsi valori onde esercitare un potere. E invero, tanto l’analisi di Agamben sulla “nudità”, legata a quella sulla “nuda vita”, supposta impura nel mitologema dell’homo sacer, in quanto mero presupposto estraneo al diritto umano e divino e pertanto uccidibile dal sovrano, che quella di Baudrillard sullo spingere la coltre delle simulazioni sino a disvelare il loro carattere simulativo, hanno un senso politico, rivolto a mostrare le falsità del potere intrecciato con lo stesso contropotere, facendo dell’emergenza, la guerra o il terrore, un mediatore immunitario utile a salvaguardarlo40. Allora, anche per l’architettura, come per l’arte, seguendo l’indicazione di Baudrillard, vale accellerare il suo tenore simulativo, intendendo la “nudità” come esposizione dell’apparenza, non quindi per un ritorno all’Eden quanto al contrario per porre allo scoperto il proprio essere mero rivestimento, rivelando quindi la falsa coscienza delle ideologie dell’abitare celate nel costruire (la grazia cui Colin Rowe vorrebbe possa riportare l’architettura in Paradiso) rivolte a coprire sia gli intenti speculativi sia gli ordini sociali regolati dai poteri di cui solitamente sono portatrici. Una tale architettura, infatti, farebbe emergere per converso il suono falso degli slogan che alimentano tante esperienze attuali compiaciute dei loro presunti valori, quali la sostenibilità, l’operare per la salvezza del mondo, per il recupero dei borghi e delle campagne o per la costruzione della città, ormai in realtà del tutto collassata. In parte cioè Mosco ha ragione nel reclamare una sorta di sincerità dell’architettura, dal momento gli esempi del suo essere falsa sono molteplici. E tuttavia la falsità emerge proprio in opere che si manifestano “nude” onde fingere la nuda esposizione di un abitare ecologico e di valori sociali. Tra queste, sicuramente, quelle “verdi” qual è tra le altre il cosiddetto “bosco verticale” di Stefano Boeri, vera fake-architecture dove, secondo il giudizio di Marco Biraghi41, la costruzione si nasconde, pudica, vergognosa di sé nell’offrirsi alla città velata dal mantello vegetale a manifestare una presunta naturalità e nobili fini che occultano di fatto il carattere altamente speculativo del suo essere residenza per ceti ricchi nella uccisione di un quartiere artigiano immerso nella natura vera. O anche quelle che manifestano apparentemente una libertà creativa in auspicio a una più generale liberazione da ogni confine, come è per molte opere dello studio Hadid le quali, dietro levigate pannellature disposte a seguire le più varie avventure della forma, nascondono disordinati intrecci strutturali di cui sono occultati gli sforzi statici in una simulazione della levità. A voler utilizzare pertanto il concetto di “nudità” per l’architettura, più che invogliare un suo annudamento rivolto a mostrare i sensi, le ragioni, i funzionamenti, ideologici e materiali, che la sostengono, chi sa persino una sua essenza, sarebbe opportuno additarle la messa a nudo del suo essere apparenza priva di ogni fragrante contenuto, precaria definizione dell’abitare, anche se una tale architettura sarebbe probabilmente destinata a non trovare le risorse che le diano esito. Si possono comunque citare in tal senso alcune architetture tra quelle esibite nel testo di Mosco e, particolarmente, gli edifici progettati dallo studio Sanaa di Kazuyo Sejima e da Toyo Ito, quali il nuovo museo di arte contemporanea di New York, la biblioteca di Sendai, o il MuCeM di Marsiglia ideato da Rudy Ricciotti, l’albergo della Hadid a Macao, tutte costruzioni che, pur nel significativo valore della struttura statico-costruttiva in cui è coinvolta la stessa coltre esteriore, si espongono semplicemente in un silenzioso apparire, un apparire cioè che mostra il loro essere apparenza dell’abitare, se si vuole in una nudità che mette in vista il carattere simulativo dell’architettura quasi ad evolvere verso la sparizione quale eliminazione di ogni limite, di ogni potere.




1Derrida rileva come, nel Manifesto, Marx illustri il timore del comunismo da parte della società capitalista con la metafora del fantasma ispirandosi a Shakespeare da lui amato il quale, nel Macbeth o nell’Amleto, scrive dell’attesa della comparsa di uno spettro quale promessa di sciagure a causa di crimini rimossi. J. Derrida Spettri di Marx, trad. it. di G. Chiurazzi, Milano 1994, p. 11.

2Il ritorno alla lettura di Marx, nei suoi numerosi aspetti o “spettri”, è posto da Derrida anche per contrastare l’idea della fine della storia e dell’affermarsi della democrazia liberista teorizzata Fukuyama (La fine della storia e l’ultimo uomo, trad. it. di D. Ceni, Milano 1992, in cui è ripresa la tesi del Koyeve secondo cui la storia sarebbe finita già con la pace di Jena) ritenendo il suo pensiero sempre a venire, tale da alimentare i timori dei capitalisti ed essere un assillo per i marxisti. Cfr. Spettri di Marx, op. cit. p. 70 e segg.

3Nella VII sezione del III de Il Capitale, trad. it M. Boggeri, Roma 1981, al cap. 48 dedicato a La formula trinitaria, capitale, profitto-terra-rendita e lavoro salariato, spiegando la mistificazione del capitalismo che intende il valore della merce quale somma di rendita e salario, Marx usa la metafora dello spettro per il lavoro “un semplice fantasma il lavoro che non è altro che una astrazione e che, in generale non esiste di per sé” per rilevare come i modi del pensare ovvero i modi falsi usati dal capitalismo di far apparire come normali i valori di mercato non siano solo retorici ma possiedano una loro evidenza nel reale determinandolo concretamente. In questo senso lo spettro di cui scrive Marx a proposito delle finzioni del Capitale si manifesta concreto liberandosi di quello spirituale proprio alla idealizzazione della materia animato da Stirner e Feuerbach. Cfr. J. Derrida, op. cit. p. 171 e segg.

4J. Derrida, op. cit., p. 60.

5Secondo quanto ha rilevato Mario Autieri, Architetture per l’ultimo uomo, in “Scenari” 25 Maggio 2020, Louis Althusser in Elementi di autocritica, Milano 1975, p. 48 mette in luce la materialità degli “apparati” e delle “pratiche” e se per lui l’ideologia è “il rapporto immaginario degli individui con le proprie condizioni reali di esistenza”, le costruzioni immaginative non sono altre rispetto alla realtà ma immanenti ad essa tanto da potersi ritenere corpi, ovvero “corpi di rappresentazioni esistenti all’interno di istituzioni e pratiche”. Il saggio di Autieri di sicuro interesse per le considerazioni circa il rapporto tra filosofia e architettura negli anni recenti (Derrida-Eisenman, Jenks-Lyotard, Latour-Koolhaas) pur rilevando il “cinismo” di Koolhaas lascia trapelare un ingiustificata simpatia per i toni “apocalittici” dell’architetto olandese, intesi critici del mondo attuale e invece interni al gioco della moda e del consumo cui egli aderisce.

6Quanti ritengono, seguendo malamente una idea di Asor Rosa, che Tafuri, dedicandosi alle ricerche sul passato, abbia smesso l’impegno sul presente non possono non essere rinviati alla lettura dei saggi presenti in Ricerca del Rinascimento, Torino 1992, dalla Premessa, in cui è affrontato il tema del tutto attuale dell’immagine, al capitolo sul difficile rapporto tra l’architetto e il potere, l’Alberti e Nicolò V, sino a quello sul sacco di Roma che inaugura il valore di propaganda politica delle trasformazioni urbane.

7Il saggio di Arthur Koestler è Ghost in the Shell (1967) ovvero Il fantasma dentro la macchina, trad. it. di V. Musso, Torino 1970.

8Si veda ad esempio la frase: “…gli altri molto spesso riescono a sapere se provo dolore. – Già, ma certamente non con la sicurezza con cui lo so io stesso! – Di me non si può dire in generale (se non per ischerzo) che so di provar dolore…perché di me non si può dire che l’apprendo. Io ce l’ho”. In L. Wittgenstein, Ricerche filosofiche pubblicato postumo nel 1953, trad. it. di R. Piovesan e M. Trinchero, Torino 1967, par. 246, p. 219.

9G. Ryle, The Concept of Mind, London, 1949, trad. it. di F. Rossi-Landi, Lo spirito come comportamento, Torino, 1955 e Roma-Bari, 1982. Rossi-Landi offre una versione del pensiero di Ryle in una chiave comportamentista, mentre il filosofo inglese preferiva definirsi “comportamentista logico”. Su tale distinzione scrive Cristina Zorzella in, F. Rossi-Landi, C. Zorzella (a cura) Scritti su Gilbert Ryle e la Filosofia Analitica, Padova, 2003, p. 117.

10E. Husserl, La crisi delle scienze europee, Milano 1965, trad. it. di E. Filippini, pp. 80-88. L’opera di Husserl, pubblicata postuma nel 1954, raccoglie i testi di alcune conferenze tenute a Praga tra il 1933 ed il 1938 riguardanti la crisi della scienza e quella dell’umanità che in Germania il filosofo ebreo verificava nel nazismo. In proposito cfr. G. Forni, Commento alla “Crisi” di Husserl, Bologna 1986 e F.S. Trincia, Guida alla lettura della Crisi delle Scienze Europee di Husserl, Bari 2012.

11S. Oliverio, Ex-cogitazioni del reale: cyberspazio e embodiment, in “Bloom”, trimestrale di architettura online, n. 12/2012.

12Cfr. P. Lévy, Il virtuale, trad. it. di M. Colò, M. Di Sopra, Milano 1997 e H. Dreyfus, Mind over Machine, New York 2000 citati anche in S. Oliverio, op. cit.

13Il ritorno alla inemendabilità del reale rispetto all’idea, tra Nietzsche e Derrida, secondo cui non ci sarebbero, in una loro errata lettura, che definizioni è proposto da Maurizio Ferraris, Manifesto del nuovo realismo, Roma-Bari 2012 e, a proposito dell’architettura, Lasciar tracce. Documentalità e architettura, a cura di F. Visconti e R. Capozzi, 2012, Sesto San Giovanni 2012.

14Kenneth Frampton nei suoi diversi testi manifesta il proprio interesse per la cosiddetta “tendenza” italiana del progetto, fondata sullo studio della relazione architettura-città, ovvero tipologia-morfologia urbana. A proposito della costruzione quale valore fondante dell’architettura contemporanea si veda Tettonica e architettura. Poetica della forma architettonica nel XIX e XX secolo, trad. it. M. De Benedetti, Milano 1999.

15È nota la lettura zeviana sulla temporalizzazione dello spazio nell’architettura contemporanea. Bruno Zevi scrive, particolarmente, sul rapporto tra spazio e tempo alla luce dell’ebraismo, in Ebraismo e concezione spazio-temporale dell’arte, Roma 1974 e sullo spazio vuoto ovvero sul tempo inafferrabile dallo spazio nei saggi raccolti in Ebraismo e architettura, Firenze 2018.

16Valerio Paolo Mosco in Nuda Architettura, Milano 2012, attraversa molte, eterogenee, esperienze recenti.

17In vari testi Renato Rizzi scrive del “pudore” quale facoltà data in dono da Zeus agli uomini onde disporre l’architettura e la città. Tra essi, la relazione al progetto “Parma inattesa”, del 2015, e Virgilio, il coach a venire in AAVV., Progettare e costruire la città contemporanea, a cura di C. Cagneschi e S. Piraccini, Firenze 2017, p. 40 e segg.

18Il termine pudore, è noto, ha a che fare con le cose più intime (pudenda) ed è altresì noto il rapporto analizzato da Freud tra l’heimlich, appunto l’intimità, domestica, tenuta al riparo, con l’unheimlich, a sua volta il nascosto, ovvero l’inconscio, che affiora, si manifesta, ed è pertanto “perturbante”, causa di turbamento, dove non vi è la valenza estetica di cui narra Rizzi.

19J. L. Nancy, Corpus, trad. it. di A. Moscati, Napoli, 2001.

20Per Nancy, La comunità inoperosa, trad. it. di A. Moscati, Napoli 1992, è l’involucro, ciò che è esposto ad apparire ovvero com-parire e determinare il comunitario che si configura nella città. La comunità si da nell’esposizione orizzontale delle “singolarità” – “un corpo, un viso, una voce, una morte, una scrittura” – che com-paiono (apparire insieme) nella loro finitezza, dal momento “la finitezza com-pare e non può che com-parire, intendendo con questo che l’essere finito si presenta sempre insieme, dunque a molti, e che al tempo stesso, la finitezza si presenta sempre nell’essere in comune” (p. 66). Un com-parire quindi che è sempre quello dell’uno all’altro, ciascuno nel limite che si determina nell’incontro e che è segnato dalla morte intesa, più che termine della vita la “gioia di fronte alla morte” di cui scrive Bataille, esperita da una singolarità che raggiunge, nell’incontro con l’altro il proprio con-fine. È palese come una tale comunità non si fondi su proprietà comuni presupposte o su essenze da realizzare, quanto nelle relazioni che ogni singolarità muove costituendosi nel corpo, nel suo apparire/com-parire, aperto all’incontro, sì da poterla dire, nell’assenza di un lavoro da e verso una essenza comune, inoperosa.

21L’esempio di una tale città, tentacolare, polimorfa, tale da dissolvere l’urbano e l’identita dei luoghi è rinvenuto da Nancy in Los Angeles nei due saggi pubblicati in La città lontana, trad. it di P. Di Vittorio, Verona 2002.

22Cfr. M. Sestito, Corpo e architettura de humani fabrica, Soveria Mannelli 2017, un testo in cui sono illustrati i vari riferimenti dell’architettura storica al corpo, ipotizzando un futuro con forme e sistemi “corporei” non del tutto organici.

23In diversi punti del suo saggio Mosco mette in luce come l’architettura dell’involucro, riconoscibile in opere pure diverse, tra Kahn, Rossi, i Five, la pop-architettura sino al postmodern, abbia soppiantato la “sincerità” di quella moderna. Più in particolare si veda in op. cit. p. 30 e segg. il capitolo dal titolo Il declino dell’architettura nuda, con riferimenti a Robert Venturi.

24Il “grado zero” viene inteso da Zevi periodico ricominciamento della storia “quando prevale il formalismo e i dogmi linguistici escludono una vera evoluzione, nei periodi in cui si sente l’urgenza di riconquistare la specificità semantica delle parole per combattere il malcostume delle frasi fatte: il ‘grado zero’ offre uno strumento per iniettare sangue nuovo e vitalità in una lingua esausta”, in V. P. Mosco, op. cit., p. 15 e n. 10, da B. Zevi Paesaggistica e grado zero della scrittura architettonica ne Il manifesto di Modena, Venezia 1998

25Roland Barthes ne Il grado zero della scrittura (1953) trad. it. di G. Bartolucci, Milano 1960, distingue la “scrittura” dalla lingua, intendendola propria all’azione degli scrittori che si liberano della “letteratura”, luogo di storia e stile, per renderla “neutra”, “innocente”, a un “grado zero” quindi, come è esposto a p. 93 e segg. a proposito de l’Etranger di Albert Camus.

26Valerio Paolo Mosco, op. cit. p. 16.

27A Romano Guardini, allievo di Husserl si deve l’idea di una essenzialità vuota posta nelle “cose stesse”. Mies, il cui studio era presso la sala delle conferenze di Guardini di cui seguiva con interesse gli incontri, aveva appreso da lui la frase “Nicht mehr ist”, malamente tradotta da Johnson negli Usa in “less is more”. Per questo tema cfr il mio Nichilismo e utopia nell’architettura tedesca contemporanea, Milano 209, p. 258 e segg. L’idea di una “necessità pura” sembra rinviare all’estetica crociana invece che al Guardini.

28Giorgio Agamben è il filosofo italiano che forse si è maggiormente confrontato con quelli francesi, sia in termini polemici, con Derrida, come è ad esempio a proposito del primato della “scrittura” (v. Che cos’è la filosofia, Macerata 2016) sia in sintonia, con Deleuze, nel saggio a due voci Bartleby la formula della creazione, trad. it. di S. Verdicchio, Macerata 1993.

29Mosco cita il saggio di Colin Rowe, L’architettura delle buone intenzioni (1994) nel volume dall’analogo titolo, trad. it. di S. Casini, Bologna 2005 con diversi riferimenti al racconto di Adamo ed Eva, in particolare alle pp. 68-69.

30Colin Rowe ha studiato presso il Warburg Institute di Londra allievo di Rudolf Wittkower, apprendendo i modi dell’analisi del Wölfflin che leggeva le opere d’arte attraverso coppie di simboli visivi contrapposti (lineare-pittorico, forma chiusa-forma aperta etc.). L’importanza della decorazione nelle ricerche dell’Istituto è testimoniata in E. Gombrich, Il senso dell’ordine (1979) trad. it. di R. Pedio Torino 1984.

31A proposito della grazia in Rowe, intesa impegno sociale, v. V. P. Mosco, op. cit. p. 15. Sul nudismo come ideale sociale e sulla nudità come Licktkleid, veste di luce, v. G. Agamben, Nudità, Milano 2009, pp. 97-98. In T. Ariemma, Il nudo e l’animale, Roma 2006, si rileva nei nudi dell’arte, nelle sculture di Rodin, come la segnatura estetica costituisca una veste del nudo esposto nel marmo.

32H. F. Mallgrave, Prefazione al volume di V. P. Mosco, op. cit. La frase citata è a p. 9.

33“qualcosa che sarebbe potuto e, forse, dovuto accadere, non aveva avuto luogo”, in G. Agamben, op. cit., la frase è messa in corsivo e mostra come per l’autore la “nudità”, nel dispositivo teologico del racconto biblico è legata al denudamento il quale già differisce, nel gesto, il corpo nudo. La “segnatura” è qualcosa che marca un segno, un concetto, per rinviarlo a un determinato ambito interpretativo, in questo senso la “nudità” è segnata dall’interpretazione teologica. Secondo Agamben l’artista aveva capovolto il senso del Giudizio Universale: “non vi era nulla di più perfido dello sguardo annoiato e impertinente che soprattutto le ragazze più giovani sembravano a ogni istante gettare sugli inermi spettatori” ed esse “erano gli angeli, implacabili e severi, che la tradizione iconografica raffigura sempre coperti di lunghe vesti, mentre i visitatori – esitanti e imbacuccati com’erano in quello scorcio d’inverno berlinese – impersonavano i risorti in attesa del giudizio, che perfino la più bigotta tradizione teologica autorizza a rappresentare in tutta la loro nudità” (pp. 83-85). In tal modo si produceva un uso straniante della nudità che impediva avesse luogo.

34Data la segnatura teologica, nella cultura occidentale, della nudità, la “nuda corporeità” è “solo l’oscuro, inafferrabile presupposto della veste” emergente come sua privazione. In questo senso essa non è uno stato proprio all’essere, alla persona, al corpo, ma evento che si dà nel tempo, nella cultura e nella storia. “Nell’esperienza che possiamo averne, la nudità è, cioè, sempre denudamento e messa a nudo, mai forma e possesso stabile. In ogni caso, difficile da afferrare, impossibile da trattenere”. Ibidem pp. 95-97.

35E del resto, anche nell’amplesso, i corpi nudi degli amanti non sono forse rivestiti dai moti desideranti e desiderati dell’altro?

36G. Agamben, op. cit. p. 111.

37Ibidem pp. 94-95.

38La frase citata chiude il testo di Agamben e quello di Mosco, sebbene qui del tutto fraintesa.

39Le citazioni sono tratte da G. Agamben, op. cit. pp. 119-128.

40Sulla reciproca simpatia culturale di Agamben e Baudrillard e sul senso politico delle loro analisi cfr. G. Coulter, Introduzione alla ristampa in International Journal of Baudrillard studies n. 272005 del saggio di Agamben Form of Life (1993) pubblicato in G. Agamben: Means Without End: Notes on Politics, University of Minnesota Press, 2000.

41Marco Biraghi ha manifestato il suo giudizio sui progetti di Stefano Boeri ovvero sugli edifici rivestiti di verde in La sparizione dell’architettura, editoriale del 4 Luglio 2017 di GIZMO rivista di architettura online.







4. 
LA DISSIPAZIONE DELLA CITTÀ

Krisis urbis

“…Quando ogni velo è caduto, ciò che resta è studiare, conoscere e rappresentare i meccanismi reali, per cui conviene usare nella maniera più raffinata possibile gli strumenti di un’indagine (entro certi limiti ovviamente) obbiettiva. È il totale disincanto che fa il grande storico”1. Questa frase con cui Alberto Asor Rosa sintetizza il percorso culturale di Manfredo Tafuri, dalla critica dell’ideologia alla disincantata ricerca storiografica, è stata fonte di equivoci per alcuni interpreti dell’opera di quello che resta il più importante storico dell’architettura. Il dedicarsi cioè agli studi sul passato, quel Rinascimento già indagato in Teorie e storia dell’architettura, è apparso a diversi esegeti una sorta di disimpegnato rifugio rispetto alle contradditorie vicende del proprio tempo2. Niente di più falso. Nell’ultimo suo testo, infatti, Ricerca del Rinascimento, del 1992 – dove sin nel titolo denuncia, nella diversa interpretazione del genitivo, il doppio senso di un Rinascimento dato per “non scontato”, da ricercare, e altresì, differentemente da come è inteso nelle letture filologiche che ne rilevano le vocazioni all’armonia, problematico, esso stesso periodo culturale di ricerca sfuggente a visioni univoche3 – Tafuri, a smentire l’assenza di impegno, continua a rivolgersi, così come nel corso degli studi sulla “falsa coscienza” delle teorie e del fare degli architetti, alla relazione tra definizioni, architettoniche, e cose al fine di rilevare una possibile distanza tra le espressioni inautentiche, ideologiche, del dire e quelle che invece interpretano, sia pure dall’interno dei recinti del linguaggio, i fatti, gli eventi, la storia nelle sue contraddizioni. Vale a dire che, negli anni nei quali il computer si affaccia inscatolando il mondo nelle proprie immagini, se già nella premessa al suo ultimo lavoro sostiene di volersi interrogare “sull’uso del rappresentare agli inizi dell’età convenzionalmente chiamata moderna”, per soffermarsi sulle esperienze coeve dell’architettura, il postmodern, il citazionismo, dalle quali è invogliata l’analisi il cui “debole potere” è quello di essere parte “di un processo che lasci vivere i problemi irrisolti del passato, inquietando il nostro presente”, a confermare l’interesse verso un tema proprio al tempo attuale, caratterizzato dall’amplificarsi dei sistemi comunicativi, immaginali e virtuali, in cui si figura il reale, è il capitolo primo su “progetto, verità, artificio”. Qui, a partire dalla beffa-novella di ser Filippo Brunelleschi ai danni dell’intarsiatore Manetto Ammannatini, al quale fece credere di non essere riconoscibile nel rivolgersi a lui, con altri amici, chiamandolo con un altro nome, Tafuri si interroga, invece che sull’intenzione di offrire norme, secondo le tradizionali letture filologiche del Rinascimento à la Wittkower, su come alla fine del Quattrocento sia concepita la “produzione di senso”, introducendo il concetto, presente nel Libro del Cortegiano di Baldassarre Castiglione, della “sprezzatura”. Dopo aver messo in evidenza come alla visione metafisica del bello, della sua circolarità ideale, si sovrapponga, negli architetti rinascimentali, la teoria del pluralismo dei modelli, l’idea di una lingua che, oltre le regole, si trasforma con l’uso, tanto da potersi ritenere sia la trasgressione a fondarle, la “sprezzatura” viene spiegata, attraverso la citazione dello stesso Castiglione, quale modo di fare arte “senza fatica e quasi senza pensarvi” sì che la grazia che si manifesta nelle cose, dell’arte e dell’architettura, sia nel non mostrare lo sforzo per realizzarle, un quid tra il “nascondere e l’apparire, fra il naturale e il fittizio”. La relazione nel Brunelleschi tra la “stupefacente ‘cupola senza armature’” e la beffa è pertanto nella capacità di dissimulare gli sforzi statici o l’identità di un uomo, e se il povero intarsiatore è come introdotto in una stanza con specchi deformati, si può opportunamente ritenere che con il Rinascimento e la sua visione prospettica, si sia realizzata “una macchina in cui la “rappresentazione” abbia totalmente invaso lo spazio dell’esistenza” (le odierne rappresentazioni del virtuale non ne sono quindi che il compimento). Oltre gli ulteriori temi che pure investono il nostro presente, affrontati nel testo, qual è ad esempio quello tra intellettuali, architetti, e potere, politico, economico, affrontato nell’analisi del Momos albertiano, è indubbio che la riflessione sulla “rappresentazione”, sulle simulazioni e dissimulazioni dell’architettura, che percorre i diversi saggi del volume, riguardi anche il nostro mondo, tanto più che proprio Tafuri auspica alla fine del primo capitolo che, tra le diverse filologie con cui viene ricostruito, il passato possa continuare ad interrogarci4. È significativo inoltre che, mentre negli scritti è diffuso l’uso di termini quali “apparenza”, “simulazione”, “rappresentazione”, più desueta è la parola “immagine” cui, nella citazione heideggeriana circa il Rinascimento quale “età del mondo messo in immagine”, viene rilevato un risvolto problematico. E infatti, mentre “immagine” ha a che fare con mimesi, intesa quale imitazione, e cioè copia, falso, di un modello, l’apparenza è, dall’etimo, il venire alla luce, implicando pertanto un simulare che si espone, si rivela quale simulazione e che quindi espone mette in luce il suo simulativo, ravvisabile per l’architettura in forme che manifestino il loro essere solo apparenza di un abitare in realtà mai in esse compreso. Vale a dire che se la “sprezzatura”, su cui Tafuri si sofferma, presenta analogie con lo schein, il “nichilismo della bellezza”, l’apparenza che manifesta se stessa o la bellezza che non si studia d’essere tale di cui scrive Benjamin ripreso da Agamben5, nel contenuto uso, all’interno dei testi sul Rinascimento, del termine immagine può leggersi il proseguire della critica dell’immaginismo o dell’immaginario svolta in altri testi, non solo quindi di una parte dell’architettura rinascimentale quanto dell’architettura in genere, sia che additi mondi utopici, sia che si apparti in forme fini a se stesse, il quale, nel proporre una realtà altra, aderisce inconsapevolmente, di fatto, ai processi di produzione, e tanto più nell’odierna megalopoli, promossi dal Capitale alle cui logiche fa da schermo, come accade a tante opere attuali che spacciano i propri giochi immaginativi-virtuali quali modi di libertà e promotori di un universo libero altro6.

L’analisi tafuriana si arresta, purtroppo, ai primi sfavillii proposti dal progetto computerizzato, letti quali metafore dell’edonismo di fine secolo, del consumo accelerato di immagini e cose indotto dal capitalismo, consono ai bagliori della post-metropoli7, imponendoci l’interrogazione sul ruolo, comunicativo e produttivo, delle performances progettuali presenti, sì che il presagio, per l’architettura, al sorgere del suo carattere immaginifico, circa il cedimento alla evasione in universi illusori, resi ora visibili nelle lande del virtuale, non può non far chiedere se sia da ritenere la “sparizione” della costruzione, di cui narra Guattari negli stessi anni, luogo estetico per una emancipazione immaginativa o non, piuttosto, metafora e schermo di un Capitale fantasmatico8.

L’inclinazione alla sparizione è, paradossalmente, l’altro versante dell’estrema visibilità propria alla grande espansione postmetropolitana, su cui hanno scritto diversi analisti. L’idea che lo spazio della megalopoli sparisca in una assenza di connotati dove tutto è fluido, tale da rendere “liquida” e finanche gassosa (la metafora della nebulosa è stata utilizzata da Jean Gottmann9) la sua stessa fisicità è rintracciabile in Zygmunt Bauman il quale mostra come i luoghi concreti in cui esercitiamo le nostre funzioni, non più ordinabili secondo l’ipotesi di Le Corbusier per la Ville Radieuse, si dispongano, così come la “rete”, a intersezioni multiple in cui coesistono la segregazione o l’isolamento (nelle gated community o nei ghetti poveri) con la libera circolazione dei diversi (nella mobilità, reale o virtuale, riservata alle classi affluenti) cui corrisponde il dualismo tra sicurezza e libertà ovvero quello tra spazi chiusi che attendono una liberazione e spazi aperti che invogliano desideri di protezione, in interpretazioni molteplici10.

L’assenza di gerarchie spaziali e il manifestarsi di varie possibilità d’essere degli spazi nella megalopoli globale è rilevata altresì da Massimo Cacciari il quale ha messo in luce come, sin dall’origine, la città sia fondata sull’antinomia inconciliabile di essere insieme luogo protettivo, proprio all’otium, all’incontro, “grembo”, madre, e altresì dispositivo di mobilitazione, macchina funzionale al negotium dell’uomo, ai suoi diversi modi di realizzarsi, disponibile ai suoi molteplici transiti, al suo vario agire, alle sue sempre nuove partenze11. L’urbs, a differenza della polis, luogo di un genos, di consanguinei uniti da una comune radice e da una legge terranea, il nomos che regola la divisione dei pascoli, e di ogni cosa, tra quanti appartengono alla stessa stirpe, si fonda sul convenire (cum venire) dei molti, dei diversi, di razze, popoli, genie differenti che convengono, ovvero vengono insieme e, anche, contrattano, il loro vivere verso un comune futuro, invece che in un analogo passato, attraverso lo ius (non il directum, quello che sarà il diritto, ecclesiastico, l’imposizione di una direzione, di una condotta, in nome di una legge esterna, metafisica) radice di iustitia o iudicio, ovvero il “legame” (iugum, iurare, iuber- iussus, il giogo, il giurare, l’obbligo a un vincolo cui si conviene), il modo in cui ci si lega all’altro in un patto condiviso nel confronto che adatta ogni legge. Se la città greca era quindi “sangue e suolo” in cui lo straniero, sebbene accolto, non era considerato mai cittadino, mai polites, il quale non a caso derivava il nome da polis, al contrario l’urbs, Roma, offre all’estraneo il riconoscimento civile, derivando anzi il suo essere civitas, luogo di cittadinanza, dal termine civis, che individua gli abitanti che la compongono e che vi sono accolti, a prescindere del vincolo di sangue. È indicativo, a proposito di tale apertura, il fatto che il solco tracciato per le mura con l’aratro, nell’area dove dovevano sorgere le porte, nelle città latine, venisse sollevato, ad indicare non solo il passaggio funzionale tra l’interno urbano e l’esterno, quanto la desacralizzazione di un tale spazio onde favorire il libero incontro con l’altro oltre ogni possibile differenza di stirpe, razza, religione. Roma è pertanto, nel suo stesso fondarsi, mobilis, augesciens, in crescita, rivolta a uscire dalle proprie mura e diffondersi, con le proprie leggi, le proprie usanze, quale civitas, nel mondo, a rendere urbs l’intera orbis, sì da potersi dire che l’attuale globalizzarsi della città sia scritta nella sua stessa origine quale proprio destino. Caratterizzata dalla stessa dicotomia tra l’essere protettiva e l’offrire liberi cammini, sorta dall’eliminazione all’urbs di murazioni e confini ed esposta all’indefinizione, corrispondente al carattere dell’uomo, il quale da sempre ha concepito l’infinito, il superamento della finitezza del corpo e dei luoghi in cui si stabilisce mediante il proprio pensiero, nell’aspirazione a determinare il mondo secondo la propria figura e le proprie figurazioni, anche la metropoli segna la sua ampiezza ancora secondo metriche e logiche numerali con centri nevralgici onde relazionare spazio e tempo, sì da farla intendere, per Cacciari, figura della relatività ristretta12, luogo di mescolanze e incontri molteplici regolati dal riferimento a poli gravitazionali, gli edifici in cui si coagula la vita pubblica, stazioni, teatri, grandi aree industriali. Diversamente la post-metropoli, secondo la stessa metafora tratta dalla fisica, appare rispondente alle leggi della relatività-generale, non fissandosi in una rete di poli di irradiazione, di vertici vettoriali di indirizzo, in funzioni e architetture di riferimento, essendo il centro ovunque e le diverse funzioni collocabili in qualunque punto dello spazio13. In questo senso lo spazio, non più misurato in relazione a decisi nuclei di addensamento, appare indifferente e lo stesso rapporto centro-periferia in essa è perduto, tanto che ogni corpo costruito – ed è forse nel desiderio di porsi quale fuoco di possibili rotte l’enfasi che molte architetture recenti offrono all’immagine esteriore – può divenire luogo di temporaneo orientamento in un sistema spaziale continuamente mutante, aperto e disponibile per qualsivoglia interpretazione. La stessa costruzione appare necessitata a essere disponibile alla trasformazione in ragione della accelerata variazione delle funzioni o di una stessa funzione, sì che sia del tutto vano predeterminare tipologie. Lo spazio non è fruito attraverso la sua misurabilità ma in relazione al tempo con cui trasferiamo i nostri messaggi o raggiungiamo un luogo, e a sua volta il tempo è una componente che coinvolge oltre lo spazio la materia stessa, ogni massa, e se questa, nel movimento e nell’estrema velocità, si trasforma in energia, in architettura si assiste sempre più all’allestimento di costruzioni rivolte a rarefarsi o a modificare la propria massa volumetrica, come accade ad alcuni edifici che utilizzano involucri interagenti con fattori esterni, suoni, rumori, inquinamento, elementi atmosferici. E del resto non è stato proprio un architetto, Rem Koolhaas, a mettere in luce nella Bigness urbana la fine dell’architettura e quella dello spazio misurabile secondo i modulors succedutisi dall’Alberti a Le Corbusier, confluito nello Junkspace?14 A differenza che nella metropoli, la cui spazialità richiedeva il mobile vagare del flaneur, l’indifferente andare dell’homme blasé tra gli chocs dei suoi eventi imprevisti, per illustrarsi nello spazio-tempo dell’architettura modernista offerta, nel venir meno della frontalità prospettica, ad una fruizione dinamica, nella postmetropoli, nel suo accellerato dinamismo, lo spazio sembra evaporare nel tempo, farsi tempo, nel senso che, caratterizzata dai nuovi mezzi comunicativi, fisici e digitali, in essa si perde ogni connotazione spaziale nella possibilità di essere in contatto e presenti, nello stesso istante, in più luoghi, mentre anche la costruzione tende a farsi evanescente nelle forme-informi elaborate al computer dai Gehry, Libeskind, le Hadid, o a sfuggire nelle luccicanti facciate di vetro, mutevoli tra luci e pixel, come è in certi progetti di Unstudio o Simone Giostra, sino a svanire nelle trasparenze di alcune architetture di Nouvel, Toyo Ito, Oxo architect e Nicolas Laisné. Se la metropoli era ancora caratterizzata dalla relazione tra corpi costruiti e costituita nel grande numero, nella grande misura, il suo estremo de-lirare, nella megalopoli, annulla ogni misurazione spaziale e il corpo, quello dell’uomo e della costruzione, non è più chiamato a regolare la sua metrica tanto che ogni spazio appare indifferente, privo di precisate scale, funzioni e localizzazioni, nell’ovunque che vede centralità temporanee, non essendovi più centro e periferie. “Si assiste – secondo le parole di Cacciari – ad un passaggio da metriche spaziali a metriche temporali, in cui ogni corpo può diventare corpo di riferimento e tutti i corpi in questo spazio divengono e si trasformano, e non ci si chiede più dov’è, ma quanto tempo occorre per raggiungerlo”, in una forma mentis che esige di vivere in un multi-verso dove non si dia misura di distanze spaziali, quanto il desiderio di essere ubiqui, di essere in ogni attimo, in tempo reale, ovunque si voglia. Nella indifferenza dei luoghi e nel venir meno del senso della distanza e della stessa idea di prossimità (“non si può essere prossimi che a colui da cui si è distanti”) dal momento la lontananza si restringe nella velocizzazione dei mezzi della mobilità e attraverso la vicinanza comunicativa, sembra farsi luce, per il filosofo veneziano, una nuova gnosi che, nell’annullamento dello spazio, e del corpo, prevede contatti immediati, di solo pensiero, tale da far intendere la postmetropoli globale una sorta di angelopoli, un luogo celeste in cui si comunica direttamente gli uni con gli altri, senza soffrire di alcuna separazione né temporale né linguistica, comunicando, come gli angeli, con la mente e non con la voce, in una corrente in cui non si è distanti/distinti15 (il termine di-stante sottende lo stare lontani, divisi, oggi non tollerato sì da far invocare il riunirsi mediante i media comunicazionali i quali annullano le lontananze senza che si sia vicini) tanto, si direbbe, da essere identici, come accade alle città, Firenze, Roma, Parigi, Londra, un tempo diverse ed oggi tendenti ad essere simili, prolungamento dell’una nell’altra. Pure in tale situazione, tuttavia, ancora secondo Cacciari, la perenne dialettica in cui vive l’uomo, tra Heimlich e Unheimlich, il calore confortevole della casa e l’elemento perturbante presente nella sua stessa segreta intimità che invoglia la fuga, al modo dell’alternanza di sistole e diastole, fa succedere ai processi, che pure si impongono, un contraccolpo, nel senso che, se la protezione di una casa induce a quanto la trasgredisce, se lo stabilire confini porta a voler vedere e proiettarsi oltre il loro limite, d’altra parte, giunti di là del confine, nello spazio aperto, il nomadismo appare insopportabile, al punto da avvertire l’esigenza di trovare un punto fermo, una dimora, seppure mobile. Compimento dell’urbs, la post-metropoli lascia persistere il conflitto, tra sicurezza e libertà, tra l’occasione positiva del confronto con l’altro data la compresenza di etnie e culture diverse e il timore per l’estraneo, causa di incertezze e smarrimenti, ma mentre per Bauman si pone la necessità di una armonizzazione tra i due termini, attraverso la configurazione di spazi pubblici di natura urbana16, dove incrociare l’alterità sia rassicurante, diversamente, per Cacciari, il conflitto non è componibile possedendo una natura antropologica, trascendentale, sì che il dualismo, privo di sintesi, lo scontro tra l’esigenza della scoperta, dell’innovazione, del movimento espansivo, centrifugo e quella di un direzionarsi centripeto verso una “città-tetto” in cui rifugiarsi e riposare, costitutivo all’uomo, non possa non informare l’architettura, essere manifestato nel disporre luoghi all’abitare. Il grande tema progettuale-architettonico riguarderebbe allora, non la risoluzione armonica della contraddizione ma la messa in atto, nel progetto della casa e di ogni ambiente, di uno spazio che renda il Polemòs tra l’Heim e l’Un-heim manifesto anche nella post-metropoli, e se nella distopia gnostica tutto funziona al prezzo di essere angeli privi di un corpo, onde comunicare in tempo reale, attraverso un unico linguaggio, addirittura solo con la mente, sino a desomatizzarsi, contraddicendo ab imis fundamentis la ratio dell’architettura, luogo dell’esser-ci, nell’analisi di Cacciari il progetto, non può non rivolgersi invece all’abitare, sia pure privo delle metriche e delle antiche forme, disponendo luoghi dell’aperto, luoghi fluidi in cui il “-ci” si traduca nell’avvistamento dell’oltre e dell’altro, nel “noi”, luoghi cioè in cui la contraddizione sia vitale, oltre ogni annullamento del corpo, essendo il corpo stesso già un luogo.

Megalopoli-catastrofe

Le analisi di Bauman e di Cacciari mettono in luce, in modi diversi, come la postmetropoli, la sua stessa materia edilizia, attraverso l’accelerata dinamica nello spazio e nel tempo, fisica e comunicativa, si decentri e, in un certo senso, si volatilizzi e quasi scompaia. Sul doppio proporsi della megalopoli, ipertrofica massa costruita e insieme fantasma di sé, ambito dell’occlusione di tutti gli spazi e altresì del loro slabbrarsi oltre ogni chiusura, scrive anche l’urbanista-filosofo Paul Virilio per il quale l’estetica della sparizione che caratterizza la città-mondo più che riguardare, come in Guattari, la possibile sollecitazione dell’immaginario, è ascrivibile alla velocizzazione meccanica e comunicazionale degli attuali mezzi tecnologici e informatici che inoltra la percezione dell’immenso corpo posturbano, e di ogni corpo, verso un affievolimento e, si direbbe, uno svanire, quasi in un cupio dissolvi in cui si perde il reale e l’uomo stesso, in materia e spirito, irretito nell’universo immaginale che inonda i nostri spazi. Per l’urbanista francese alla evoluzione della tecnica si accompagna il rischio sempre maggiore dell’incidente, del disastro, e nei tempi attuali il binomio progresso/distruzione che induce il possibile collasso del mondo e della società è ascrivibile alla velocità dei trasporti materiali e delle trasmissioni di dati e notizie cui ci espongono i mezzi tecnologici17. La nuova logistica percettiva, dromologica, promossa dall’interposizione tra sguardo e oggetti di macchine che velocizzano l’osservare sino ad essere sostituti dell’osservatore, alienandolo in sé e derealizzandolo, o che espongono in maniera sempre più accelerata, automatica e a distanza, le cose, nientificandole nel trasformarle in mere immagini18, si manifesta, per Virilio, in vari eventi contemporanei, dall’arte, particolarmente quella cinematografica in cui l’oggetto si frantuma nei fotogrammi, sfuggendo al contatto materiale nel privilegiamento visivo che lo rende fantasma di sé, alla guerra, non più sostenuta dalla volontà di occupare territori concreti (il “vincere è avanzare” di Federico II) quanto cieca, dislocata in aree prive dei fronti in cui compaiono gli eserciti e agìta mediante mezzi a distanza non percepibili, azionati da mani invisibili (il “mobilis in mobili”), sino al terrorismo che vede nell’autoimmolazione, ovvero nella deflagrazione dispersiva del corpo, il suo momento più significativo19. E di tale tensione all’annullamento, secondo lo studioso francese, è permeata la stessa architettura nella fine della città, parallela a quella della politica degli Stati-Nazione, entrambe soggette nel mondo globalizzato alla violenza e al controllo di natura poliziesca che vuole ogni cosa sia messa in esposizione, tanto più che nel loro esporsi in sovrapposizione alle immagini del cinema-fiction, della pubblicità, della televisione, del computer, le costruzioni e l’intera città si fanno a propria volta cinema, immagine, dissolvendosi nella luce della movimentazione meccanica e comunicativa: “alle statiche abitudini delle città succede una desueta mobilità, immensa sala oscura per l’ipnosi delle folle dove la luce della velocità veicolare (audiovisiva e automobile) sostituisce la luce solare e la città non è più un teatro (agorà, forum) ma il cinema delle luci della città”20. Non solo, ma, secondo quanto rileva in Spazio critico, la città nel mondo attuale è “sovraesposta”, nel doppio senso di essere esposta alla violenza e di divenire, attraverso i mezzi di sorveglianza informatici a distanza che tentano di scongiurare il terrore, negli aeroporti, nei centri commerciali, nelle aree pubbliche, sfocata immagine di sé dove non esistono confini e porte, sin dentro l’animo degli abitanti, “onnipolitani”, i quali vivono l’assenza di limiti più che come modo d’essere liberi con la paura d’essere indifesi. Alla porta, quella delle città di un tempo, della casa, si è sostituita l’interfaccia che si impone all’architettura e, meglio, alla “post-architettura”, la quale fondata un tempo sulla tecnica della costruzione, divenuta “forma degradata del controllo del suolo”, è ora costruzione di tecniche, engineering, modo cioè di assemblare nello spazio, urbano e casalingo, dispositivi di comunicazione e controllo, mostrando plasticamente, con i tubi, i fili, le reti che invadono i nostri luoghi come il nostro essere, nell’età postmoderna, secondo Lyotard priva di narrazioni ideologiche e, quindi, di progressioni verso fini, sia legato, letteralmente, alla rete (irretito) dei media. E qui anche l’appiattimento del cono prospettico del tempo che ora appare privo di profondità storica, poststorico, in un venir meno dell’accadere21, dello svolgersi degli avvenimenti rappresi nelle istantanee dei dispositivi digitali le quali, nella diffusione globale, ne eliminano le sequenze temporali e spaziali rendendoli a un continuo uniforme presente22. Il tempo, ovvero l’istante dell’ubiquità e della distopia, senza storia, soppianta lo spazio, come è mostrato nel moltiplicarsi delle connessioni rispetto alle movimentazioni del passato, né gli fa ombra il gigantismo di città che, come la capitale del Messico, tendono ad ingoiare l’intero proprio paese, dal momento proprio la loro massa-critica è “indizio cataclismico di una imminente disintegrazione della città storica, dell’urbanizzazione tradizionale e della stessa forma-Stato” unita alla fine della geopolitica delle nazioni. Una disintegrazione iniziata nel concepire la bomba gigante, l’arma nucleare, soppiantata oggi dalla “balistica elettromagnetica” che sopprime la durata, l’estensione, tra la propulsione e l’implosione, nella sovrapposta velocizzazione di distruzione e comunicazione in una immaterialità bellica, rendendo ogni intervallo, pure distante, tra le cose, spazio critico, dove “sfuma, con l’idea di natura del secolo dei Lumi, l’idea del reale nel secolo della velocità della luce”23.

Sottratto nella velocizzazione comunicativa e fisica ad ogni estensione del tempo e dello spazio, “al giorno d’oggi, è più che probabile che l’essenziale di ciò che ancora si suole designare come urbanesimo sia composto/decomposto da questi sistemi di transfert, di transito e trasmissione, queste reti di trasporto e di trasmigrazione la cui configurazione immateriale rinnova quella dell’organizzazione catastale, dell’edificazione dei monumenti. Allo stato attuale se vi sono ‘monumenti’, essi non appartengono più all’ordine del visibile, malgrado le circonvoluzioni della dismisura architettonica, e questa ‘disproporzione’ si inscrive nell’oscura luminescenza dei terminali, dei banchi di controllo e degli altri ‘tavolini da notte’ dell’elettronica, piuttosto che nell’ordine delle apparenze sensibili, nell’estetica appariscente di volumi assemblati sotto la luce del sole”24. Il rendersi evanescente dell’architettura concreta non è però che il sintomo dell’estremo incidente cui induce la Information Technolgy, più disastroso delle guerre a distanza e degli effetti del rischio nucleare, dal momento la “bomba informatica”, la cyberbomba, produrrà la mutilazione dell’uomo a se stesso attraverso le tecnoscienze e la tecnocultura legate alla cibernetica che, nel governo di tutto quanto lo riguarda, dal suo apparato biologico a quello psicologico (trapianti, clonazione, eutanasia, alimenti transgenici, modifiche del DNA, etc.), ne annulla l’identità assoggettata ai poteri di chi controlla i mezzi computerizzati dove la politica si traduce in algoritmi previsionali di dominio o di chi manipola i mezzi di informazione come la televisione che, nel falsificare le notizie e nella ghettizzazione di enormi masse di fruitori disposti verso lo schermo, dove si uniformano tragedia e spettacolo, immette in un universo irreale in cui si offre oblio alle questioni che maggiormente toccano25.

Nella fine dell’urbano con il venir meno delle dicotomie del passato che caratterizzavano l’abitare, città-campagna, centro-periferia, l’architettura perde i suoi connotati disciplinari e formali, immersa nella dimensione planetaria del “paesaggio plastico”, secondo la definizione di Mario Perniola26, le cui continue deformazioni alimentano ulteriormente la sparizione dei luoghi per i quali spesso si perde, nel loro rapido mutare, anche la consuetudine dell’immagine. Un paesaggio “al plastico” anche, se si segue il ragionamento di Paul Virilio in Città Panico, dove la città stessa è intesa “la più grande catastrofe del ventesimo secolo”. Un paesaggio cioè che vede nell’iperconcentrazione delle megalopoli lo sviluppo dell’iperterrorismo di massa, e di una delinquenza panica, caratterizzati da una violenza assimilabile a quella del mondo delle origini, con le sue danze di morte dove si è bersaglio per tutti i terrori, domestici e stranieri, essendo anzi conclusa la distinzione tra interno ed esterno, di casa, città, paese, pianeta. Ed è in tale indistinzione, dei paesi e dei territori che, a differenza di un tempo, in cui gli imperi tendevano alla conquista delle regioni abitate facendo delle frontiere un deserto, oggi “il deserto in questione non si situa più in periferia – lungo il limes – ma intra muros, ovvero nel centro delle metropoli”27. Vale a dire che l’iperterrorismo, quello dei terroristi ma anche delle tante follie occidentali, non conosce territori di guerra e non utilizza eserciti, ma si avvale dei mezzi della comunicazione per superare i limiti determinati dai territori in una vera e propria Infowar in cui, riprendendo le parole di George Bush, si combinano strategie immaginative e tecnologie avanzate28, potendosi definire più che guerra reale guerra al reale, dal momento sono i mezzi comunicativi che agiscono sia sull’informazione, alterandola, sia nel direzionare armi, soldati, terroristi, risorse finanziarie rivolte all’impoverimento di interi popoli, teleinformandoli e teleguidandoli, in una copertura panica dei territori che altera il senso di orientamento circa i luoghi sicuri e, pertanto, la stessa percezione spaziale. Il terrore allora invece che manifestarsi alla periferia dell’impero, nelle zone di guerra, nell’Iraq, in Siria, in Afghanistan, colpisce le stesse città occidentali, nelle piazze, lungo le vie, nelle stazioni e alle fermate degli autobus. I confini, sebbene difesi con muri, si rendono eterei attraversando gli stessi paesi che li ergono come è ad esempio per “le frontiere dello Stato americano (che) passano proprio all’interno delle metropoli… con le loro gangs, le loro milizie, i loro terroristi di cui nessuna guerra classica potrà liberarci”, tanto da far utilizzare la Guardia Nazionale, che ha funzioni civili di contrasto alle emergenze sociali o di ausilio nei pericoli derivanti da catastrofi naturali, alla stregua di un esercito, sia nella capitale irachena, sia negli slums di New Orleans, dove i civili si abbandonano al saccheggio e alla violenza, sia nel continente latinoamericano, a San Paolo, Bogotà, Rio, dove le gangs, gli squadroni della morte e gruppi paramilitari imperversano lungo vie e quartieri29. Ed è nel globalizzarsi del terrore, e delle diverse paure, che la megalopoli mondiale estesa da New York a Baghdad, a Gerusalemme, Hong Kong, Pechino può definirsi “citta panico”, “megalopoli che si crede il centro, l’amphalos di un’umanità finalizzata… METACITTÀ che non ha più (realmente) luogo poiché essa si rifiuta ormai di situarsi qui o là come facevano così bene le capitali geopolitiche delle nazioni”, essendo sede della bolla “metapolitica” della globalizzazione che, scoppiando, innesca altre bolle, “spazi critici… interni di una guerra civile mondiale senza paragone con quelle locali di un tempo”: bolla finanziaria, bolla immobiliare, bolla tecnologica, sino allo scoppio della bolla metageofisica della cosiddetta mondializzazione, “colonia virtuale di uno pseudo ‘sesto continente’ in condizione di assenza di gravità le cui virtù cibernetiche conducono l’umanità alla carcerazione delle proprie idee di verità e di libertà”30. Una carcerazione senza carceri, nel deserto del mondo che, privo di centro e periferie, “miniaturizzato”, nei suoi confini e nei suoi tragitti, così come gli oggetti e le macchine prodotti con le nanotecnologie, pure debitrici delle virtù cibernetiche, vede la stessa città, o metacittà, nella sua mastodontica crescita, “atrofizzata”, priva di funzioni, non attiva se non nelle reti comunicative che determinano una accelerazione di movimenti e di informazioni tale da causare il definitivo “crepuscolo dei luoghi”31.

Definire l’indefinito

La visione catastrofista di Virilio, sebbene estrema, rileva il vero disintegrarsi dell’urbano. E non è forse una sorta di devastante deflagrazione quella della città che, oltre il suo moltiplicarsi nelle immagini, si estende priva di riconoscibilità nella corrispondenza tra la sua dilatata espansione, verso l’intero globo, e il perdersi dei luoghi in una indifferente geografia, con frammenti di architettura privi di distinti caratteri, simili alle schegge e ai frantumi derivanti da una esplosione? Il cinema da tempo, anticipando Virilio, ha estirpato alle città l’immagine per creare proprie location urbane. Sono noti i casi di Orson Welles, Federico Fellini, Pierpaolo Pasolini che hanno reso Viterbo e la Tuscia luoghi di mare sovrapponendo strade e campi a spiagge e onde o gli incroci di Hitchcock tra la California del nord e quella del sud. Per non parlare delle città del tutto immaginarie, da Metropolis e Blade runner, ammiccanti al passato e al futuro insieme, evocative delle più diverse contrade spaziali e temporali. Già le autostrade e i treni dell’alta velocità hanno congiunto, accavallandoli, i territori rendendo aree e centri urbani distanti ad una fruizione unitaria indistinta. Oggi il diffondersi dei voli di collegamento ha determinato una sovrapposizione dei luoghi a livello planetario tale da far confondere aeroporti e città, Shangai con Hong Kong, New York, Doha, Melbourne in una esplosiva implosione del qui ed ora. Viviamo, o almeno ci apprestiamo a vivere un’unica megalopoli planetaria che, nel suo ingigantimento, porta alle estreme conseguenze la dicotomia manifesta nell’urbs tra la stasi, l’accoglienza stanziale, e il dinamismo nomadico, già illustrata nella calzante definizione di Nancy secondo cui la città è il luogo del senza luogo. Ed è tale compresenza in forma superlativa a rendersi manifesta, tra slums e lussuosi real estate, nel gigantismo dell’estensione orizzontale, consona all’erranza con diversi itinerari, e in quello ad essa contemporaneo di massicce costruzioni verticali, i grattacieli, in cui raccogliere le molte funzioni dello stare. Potrebbe apparire paradossale che l’indifferenza al luogo determinata anche dai mezzi comunicativi, i quali consentono di connettersi con l’intero mondo ovunque si stia, abbia il suo risvolto nella domanda di città, di un centro seppur dilatato oltre ogni centralità. Tale apparente contraddizione si spiega invece proprio nel fatto che la megalopoli consente allo stesso tempo di essere stanziali e nomadi, isolati e connessi, ed è l’offerta di questa duplice possibilità a spiegare come essa sia sempre più oggetto della domanda di abitare, della ricerca ad essere localizzati nell’assenza del luogo che caratterizza ogni località32. E non solo. L’idea di riconoscere la presenza di enclave comunitarie all’interno della spaesante megalopoli, già manifestata dal Bauman, viene da alcuni estesa all’intera sua configurazione. Raffaele Milani, in controluce rispetto agli studi di Marco Romano e ai rilievi sulla artisticità dell’urbano, ha offerto, dopo un lungo excursus sulla evoluzione della città, una lucida diagnosi sulle trasformazioni dovute al suo estendersi planetario in conseguenza alla velocizzazione delle comunicazioni che sovrappone reale e virtuale: “Di qui a breve i volumi delle cosmopoli si confonderanno con la loro riproduzione ologrammatica (mobile) in vivo, percepibile in una bizzarria direttamente luminosa. Ancor più di oggi non sapremo capire, in certi casi, la differenza tra realtà ed apparenza con buona pace di tanti filosofi. Saremo posti nella sfera interattiva tra l’esistente e la copia, credendo d’essere protagonisti di avventure entusiasmanti del guardare e del sentire…. La distanza politica tra cittadini e istituzioni troverà nuove finzioni della partecipazione (simulata) e verranno formulati nuovi totalitarismi… volumetrie vere o false e simulate armonie saranno l’intrattenimento mondiale per formare la conoscenza e la coscienza in vista di una nuova estetica. L’immagine della città reale si vedrà amalgamata con quella virtuale e noi saremo calati dentro nuovi incantamenti della tecnica”. E tuttavia, secondo Milani, in tale nuovo “habitat territoriale” si farebbe luce il paesaggio quale pagus, villaggio e, paradossalmente, l’andare oltre la grande città di Zarathustra promuoverebbe il primo abitare, tra Vitruvio e Heidegger, della capanna, luogo concluso e confortevole sebbene adattabile, molteplice, mai riconducibile a un modello e a uno standard33. Ma al di là della ancor viva “speranza progettuale” che fa ritenere di poter esercitare l’immaginazione verso la creazione, attraverso l’architettura, di un nuovo più aperto abitare, è probabile ci si rifugi nelle tradizionali definizioni dei luoghi in quanto incapaci di afferrare, comprendere, interpretare, e tanto più progettare la città globale nella sua estesa scala. Se si osservano le foto dal satellite del nostro pianeta nelle sue fasi notturne si manifestano agglomerati di luci che individuano vere e proprie megalopoli-continente e, in Europa, la cosiddetta “banana blu”, ovvero la dorsale così definita alla fine degli anni Ottanta, per la sua forma curva e il colore della bandiera Eu, dall’istituto Reclus di Montpellier. Una sorta di largo corridoio edificato, esteso da Londra a Milano attraverso il Benelux e la linea del Reno, luogo primo dello sviluppo economico, spaziale e insediativo europeo34. Si direbbe che tali aree, cui va stretto il termine “urbane”, pure urbanizzate secondo il senso indicato da Henry Lefebvre35, preconizzino quella ecumenopolis teorizzata da Costantino Doxiadis, sorta di città-mondo o città-pianeta che abbraccerebbe, in una rete e senza soluzioni di continuità, l’intera superfice terrestre36. Una rete materiale e immateriale costituita da nodi urbani e canali di comunicazione, terreni, sotterranei, marini, aerei e digitali, che mette in connessione tutti gli abitanti il pianeta. Una correlazione globale degli esseri, cioè, che si concreta nell’occupazione fisica di luoghi privilegiati, individuati in quelli che possiedono caratteri di tipo urbano, sia per induzione storica che per la presenza di servizi avanzati, tali da definire paesaggi analoghi i quali, nella loro intercambiabilità, pure manifestano una continuità. Paesaggi analoghi e però differenziati al proprio interno, nella misura in cui, ad onta dell’ideologia tecnocratica dominante, secondo cui le infrastrutture della comunicazione avrebbero annullato le distanze anche sociali, il persistere del sistema economico attuale fondato sull’espulsione invece che sull’inclusione di parte della popolazione, e i diversificati usi ed accessi ai mezzi comunicativi o ai luoghi specializzati, sovente preclusi a molti, si riflettono in una organizzazione spaziale disomogenea rendendo lo stesso presunto continuum urbano, apparentemente privo di un fuori, ad una discontinuità, con il fuori interiorizzato, in interstizi, spazi marginali, aree di degrado, quali plastiche manifestazioni di quella espulsione derivante dai persistenti conflitti sociali in cui si disperdono i possibili connotati unitari37. E di “espulsione” ha infatti scritto, proprio a proposito delle megalopoli, Saskia Sassen che ha messo in luce come le “città globali”, New York, Londra, Tokio o Dubai, Hong Kong, Shangai, Mexico City, Rio, Berlino, si siano sviluppate con i mercati transnazionali divenendo maggiormente affini, e in relazione interdipendente, tra loro, che non con i paesi in cui sono, tanto da assumere, e dettare ai governi degli stati-nazione, decisioni legate alle proprie strategie economiche più che al benessere nazionale38. Non solo, ma per la nota sociologa i grandi insediamenti del globo, accanto alle nuove possibilità di ricchezza, propongono anche nuove ingiustizie sociali caratterizzate proprio dall’espulsione “di sistema” e sistematica dalla vita associata di gran parte dei cittadini, interni ed esterni, causata dalla loro complessità: “…oggi la disuguaglianza è estrema. Inaccettabile. Non si parla più di esclusione sociale ma di espulsione. La prima può essere ridimensionata, migliorata, perfino eliminata, mentre la seconda attraversa i sistemi” i quali provocano, senza ci si possa opporre ai loro oscuri ingranaggi e oltre i tradizionali esclusi, l’impoverimento progressivo della classe media dei paesi ricchi, degli imprenditori fuori mercato, dei piccoli agricoltori, degli artigiani non adeguati e stritolati39. Una espulsione che è resa dall’uso degli stessi new media della comunicabilità diffusa i quali prevedono lo stare a distanza e, quasi, una segregazione, laddove l’ulteriore parcellizzazione del lavoro smart, favorita dagli strumenti digitali, evita, pur nel rapporto comunicativo, possibili fronti comuni, quello che un tempo si definiva spirito di classe, nella concreta messa a bando di ogni relazione ai fini di eventuali rivendicazioni. In un certo senso se, come annota la Sassen, è la stessa megalopoli espulsiva a produrre slums, al suo interno e all’esterno, a sua volta è il suo più veloce mezzo comunicativo a creare comunità chiuse, poteri, che nel controllo di quanti usano la rete ne regolano l’agire e, altresì, l’esclusione dalle interazioni veramente significative per la vita sociale. Può quindi ritenersi che una tale discontinuità tra centralità e periferie, fisiche e immateriali, configuri l’urbanizzazione discreta dell’intero pianeta, con mega-insediamenti e zone rade, grattacieli e baraccopoli, fatta di concentrazioni residenziali diverse per quantità e qualità delle costruzioni, con densità eterogenee in una variegata natura della geografia interna ed esterna cui appare complicato persino offrire una definizione – megalopoli, postmetropoli, e-polis, città-diffusa, città-arcipelago, sprawl – sì che sia difficile anche operare una classificazione, per possibili analisi e fini operativi40.

Il primo tentativo di circoscrivere il fenomeno della grande scala super-metropolitana si deve al geografo Jean Gottmann il quale utilizzò per il tessuto multiforme, ma unitario, esteso tra Boston, New York, Filadelfia e Washington, la nozione di megalopoli41. Né l’immensa estensione appariva allo studioso negativa ritenendo anzi la conurbazione, di circa 40 milioni di abitanti, con alternanze tra centri abitati e aree agricole o naturali, ottimale ai fini della gestione amministrativa e delle relazioni sociali e produttive, tale da essere luogo di progresso. Un’idea suggestiva da riferire non solo allo studio di altre realtà, Tokio-Osaka, quanto anche a possibili progetti urbanistici, come è stato, ad esempio in Italia, per gli immaginati disegni territoriali dell’intera area della Pianura Padana o della cosiddetta Città Adriatica42.

Un tentativo successivo di delineare i caratteri degli insediamenti umani di grande scala è stato condotto anche da altri diversi autori, tra i quali Brian McGrath e Grahame Shane le cui analisi sulle forme abitative dell’ultimo secolo hanno mostrato come alla metropoli, entità controllabile nei suoi aspetti numerali, sia conseguita la megalopoli, già aperta e priva di definizioni, sino all’attuale “complex adaptative system”, definito metacity43, si direbbe, da meta-, un riferimento ideale posto oltre le singolari interpretazioni terrene, che istruisce qualsivoglia forma-informe, stabile e mutante, degli estesi abitati attuali. Una definizione utilizzata infatti per visioni progettuali fondate sulla comunicazione e sulle dinamiche di vari fattori, sociali, economici, ambientali, energetici, etc., invece che sulla forma, come è per quella del gruppo olandese dello studio MVRDV che, nel 1999, ha ipotizzato in Olanda la Metacity Datatown, “determinata dall’informazione, una città che non conosce una precisata topografia, nessuna ideologia prescritta, nessuna rappresentazione, nessun contesto. Solo dati enormi e puri…” dal momento che “a causa delle reti di comunicazioni in continua espansione e dell’incommensurabile rete di interrelazioni che generano, il mondo ha rifiutato l’anacronistico ‘villaggio globale’ trasformandolo nello stato più avanzato della Metacity” derivante dalle “regioni divenute aree urbane più o meno continue in Europa, Nord America, Sud-Est asiatico, India, Indonesia”44. Aliena alle cosiddette utopie degli anni sessanta, cui solo apparentemente allude, Metacity-Datatown è senza tempo, estrema distopia, senza passato ma anche senza presente o futuro, sospesa in una continua mutazione senza fine, e senza luogo, non legata com’è a possibili precisati siti e prodotta nel connubio, sempre cangiante, del naturale con l’artificiale: solo il frutto della combinazione di dati di vario genere mediante algoritmi che regolano la sua forma mutevole e le sue relazioni locali e globali. Un’idea, quella di una città-algoritmo, secondo la proposta di MVRDV, che corrisponde in qualche modo al governo-algoritmo che si sta diffondendo nei paesi della vecchia democrazia liberale sempre più assimilabile alle neotirannie dell’est e in linea con il capitalismo postfordista fondato su produzioni computerizzate a uscite diversificate invece che su lineari catene di montaggio45. Il modello della singola abitazione che propone, e che può adeguarsi tanto ai grattacieli che agli slums, è quello di una nicchia elastica, estensibile o comprimibile, in ragione delle necessità-dati e tale da modificarsi nella modificazione dell’insieme. La governance politica, nel rilievo delle azioni e dei desideri dei cittadini, attraverso il computer, compone in algoritmi le scelte singolari, non più di classe o solo di gruppo, reali o prevedibili, verso disegni comuni controllabili e, allo stesso modo, i nuovi grandi aggregati, già metacity, tentano di corrispondere alle più varie modalità abitative, siano essi centri costruiti o baraccopoli, entrambi mutevoli nelle proprie conformazioni, presentando, da un lato, edifici-contenitori privi di precisate tipologie e, dall’altro, fragili moduli continuamente modificabili. Forse allora il termine metacity o metapolis, è quello che più si addice alle diverse forme di megalopoli mondiali se si intende il prefisso meta sia nel senso dell’oltre che del sopra o del dopo, per definire una configurazione eccedente la sua costruzione, dinamica nelle proprie relazioni e mutevole, tuttavia installata, sviluppata, sul suo supercostruirsi. Naturalmente la difficoltà di definire in un nome le attuali configurazioni abitative corrisponde alla varietà dei modi reali d’abitare che vi si manifestano. Si va infatti dalle città high-tech, Tokyo, Londra, Dubai, con centri per il commercio consumistico, infrastrutture, aree produttive, alle distese di baraccopoli a Lagos, a Kibera, prive dei servizi più elementari, sebbene spesso la parte costruita, con grattacieli luminescenti, sorga sullo sfondo degli slums che la circondano, come è per Città del Messico e la sua periferia, Neza-Chalco-Itza, con ben 4 milioni di abitanti. In questo senso più che utilizzare il termine urbanizzazione o, anche, metaurbanizzazione, sarebbe forse opportuno parlare di una rivoluzione supersuburbana. Infatti secondo alcuni ricercatori di discipline diverse, economisti, sociologi, urbanisti, “l’urbanizzazione globale si sta dirigendo verso la realizzazione di infiniti sobborghi. In tutto il mondo, la stragrande maggioranza delle persone si trasferisce in città non per abitare i loro centri ma per suburbanizzare le loro periferie. Pertanto, quando le Nazioni Unite proiettano il numero di futuri residenti urbani, o quando i ricercatori quantificano la quantità di terra che sarà presto urbanizzata, nelle cifre riflettono una periferia senza precedenti in espansione globale. Entro il 2030, circa mezzo milione di miglia quadrate (1,2 milioni di chilometri quadrati) di terra in tutto il mondo saranno urbanizzate, soprattutto in Asia, Africa e America Latina. Solo negli Stati Uniti, ulteriori 85.000 miglia quadrate (220.000 chilometri quadrati) di terra rurale saranno urbanizzate tra il 2003 e il 2030. Dal momento queste grandezze riguardano la conversione delle terre attualmente rurali ai margini urbani, può dirsi che esse siano destinate a diventare future suburbias. E non sono forse molti paesi, già ora, sebbene sviluppati, a maggioranza suburbana? Negli Stati Uniti, il 70% della popolazione vive fuori dalle down town. Nel 2010 oltre il 75% dei posti di lavoro americani si trovava al di fuori del nucleo urbano. Nel Sud del mondo, si stima che il 45% dell’1,4 miliardi di persone che si sposteranno verso i centri maggiori abiteranno la periferia peri-urbana, senza contare che la maggior parte della popolazione mondiale vive già in periferia”46.

La supercrescita dell’urbanizzazione che coinvolge anche i luoghi tradizionalmente non urbani, parallela al processo di artificializzazione della vita – clonazioni, OGM, nanotecnologie, etc. – ha condotto, secondo Serge Latouche, il teorico della cosiddetta “decrescita felice” (in realtà il termine adoperato è “acrescita”) al “disastro territoriale” verificabile nella distruzione tanto della città che del paesaggio, nello smantellamento cioè dei centri storici, di Parigi, Barcellona, Milano, anche quando sono apparentemente soggetti al recupero, e nell’alterazione delle aree paesaggistiche, in favore di un abitare tra “discariche e pattumiere”. La nuova realtà abitativa che Latouche chiama Hyperpolis, dal romanzo Le Giants del premio Nobel, Jeanmarie G. Le Clézio47, e che, seguendo una indicazione di Lewis Mumford, potrebbe essere detta Tyrannopolis o Necropolis, si pone in continuità con la mutazione dell’economia, non più legata alla produzione di beni quanto alla lievitazione dei loro valori nei flussi finanziari del mercato globale, in una amplificazione del divario tra ricchezza e povertà tale da necessitare, rispetto alle tre “D”, deregolamentazione, dei salari, disintermediazione, della finanza, decompartimentazione, dell’economia e dei mercati, delle otto “R”, rivalutare, riconcettualizzare, ristrutturare, ridistribuire, rilocalizzate, ridurre, tiutilizzare, riciclare48. Una ipotesi, quella del ritorno a tradizionali equilibri, del tutto utopica, tanto più nella contraddizione di individuare, dopo le critiche alla verticalizzazione e alla grande scala, in architetti come Yona Friedman e Rem Koolhaas, progettisti di grattacieli e propositori di città senza limiti, i possibili riferimenti per il nuovo verbo del “frugale”. Oltretutto, proprio Koolhaas, per niente critico della Hyperpolis ed anzi interessato al suo omogeneizzare aree diversificate, urbane, suburbane, slums, naturali, tutte interne ad una analoga logica, dopo essersi occupato del verticalismo metropolitano e della grandezza (bigness), del fuori scala di città e architettura in cui è perduto il loro controllo, si è rivolto allo studio della “campagna” non per la sua rivalutazione e riconsiderazione, quanto per la sua immissione nelle logiche del globale, così come si manifesta nel progetto espositivo “Countryside. The Future”49. Una mostra in cui si registra il mutamento delle coltivazioni e del paesaggio agricolo dovuto alle tecnologie, le quali hanno sovvertito il concetto di campagna come opposto a quello di città in una continuità la quale, sia pure via etere, ne determina l’irriconoscibilità rispetto ad ogni sua possibile visione arcadica. Un mutamento dovuto alla sperimentazione genetica, al riscaldamento globale, alle incentivazioni politiche, alle migrazioni di massa, ma anche al condizionamento della produzione delle nostre risorse naturali da parte del digitale, dei big data influenti nel loro mercato, che ha messo in luce il coinvolgimento delle realtà extraurbane e suburbane nel mondo edificato, come è per i siti agricoli e le serre della food walley Demokwekeril Westland prossima ed anzi inserita nell’area urbana dell’Aja, esposti nella mostra.

Rispetto al realizzarsi su scala globale dell’agricoltura hi-tech messa in esposizione da Koolhaas, subito seguito nell’interesse per campagne e borghi da alcuni suoi scialbi discepoli italiani, appare essere maggiormente plausibile la distopica ibridazione territoriale di forme diverse di vita e di abitare, favorite proprio dallo sviluppo tecnologico delle comunicazioni a distanza. Nel meticciarsi di quelle che un tempo si definivano città e campagna in un compenetrarsi di centri e periferie con funzioni diverse accavallate, può dirsi che mentre nel vecchio e nuovo continente sono ancora riconoscibili possibili poli nelle considerevoli accumulazioni di abitanti, l’Asia e l’Africa conoscono veloci trasformazioni territoriali dettate dai forti incrementi demografici, con l’Asia che presenta il più alto numero di megalopoli. Se quindi nelle grandi aree u(o)ltra(e)urbane ricche appare ancora possibile delineare strategie di sviluppo e controllo dei luoghi, diversamente, nel caso dei grandi agglomerati dei paesi poveri, spesso autocostruiti, al margine delle megalopoli con cui si intrecciano, definiti dall’Onu megacity, si assiste a un incontrollato tropismo legato alle spinte dal basso invece che alle centralità amministrative. Pur in tale differenza, sia lo sviluppo superlativo delle città tradizionali che quello degli slums sembrano orientarsi su concetti residenziali analoghi legati a standards abitativi minimi e performativi, tecnologici o precari che siano, tali da definire più che modelli iperurbani estensioni ipersuburbane soggette tutte, ricche e povere, ai medesimi rischi propri alle grandi concentrazioni, quali la criminalità, l’inquinamento, l’ insalubrità, l’assenza di governo sì da potersi dire che, come i loro abitanti perdono persino il valore numerale offerto dalla vecchia cara metropoli, per essere mere ombre, anche le costruzioni finiscano con il divenire, pure quando tentano una estetica, griffata o indigente, del tutto anonime. È probabile allora che, tra le diverse denominazioni, le nuove slabbrate conurbazioni possano dirsi expolis, sia per descrivere il loro rapporto di fagocitazione di ciò che è esterno sia il loro trasformarsi in ragione di sollecitazioni esogene, politiche, economiche, globali, o anche in memoria della polis, luogo primo della convivenza regolamentata dei molti, da cui derivano e da cui si sono definitivamente staccate50.
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5. 
LA CITTÀ ASSENTE

Singapore out-singing

“La città non esiste più. Ora possiamo uscire dalla sala…” è l’icastica chiusura del breve testo su La città generica individuata da Rem Koolhaas in Singapore1, la città-stato orientale esistente, si direbbe, nella non esistenza, da considerarsi tale, per la “velocizzazione” della sua costruzione e delle trasformazioni che continuamente ne mutano i lineamenti, una entità urbana che si assenta dall’urbano, da sé, da una precisata “identità”, e altresì dall’urbanizzazione, dall’urbanistica, e da ogni definizione, una città che sfugge persino il nome che la definisce tale, una città per così dire assente, non solo nel venir meno dell’urbano quanto anche nell’essere priva della civitas, della cittadinanza, annegata tra le varie etnie omologate, o meglio assuefatte nella dittatura e prive di voce.

Olandese, legato alla tradizione di sottrarre i luoghi dell’abitare al mare secondo le stesse modalità con cui si è estesa Singapore, riluttante alla conoscenza delle città storiche “fondate”, Rem Koolhaas interpreta le attuali evoluzioni urbane attraverso la definizione di “città generica”, caratterizzata questa da una spazialità-spazzatura, “junkspace”, residuale delle diverse ideologie e poetiche dell’abitare che hanno sollecitato l’architettura contemporanea. Ruminatore di filosofie incomprese, Koolhaas ama nascoste citazioni colte, à la page, e, negli anni Novanta, quella di Gilles Deleuze i cui testi erano tradotti e riportati dalle riviste di architettura americane. È infatti del 1994 l’intervista in cui riporta esplicitamente il riferimento al filosofo francese, il quale, pubblicizzato negli Usa da Gregg Lynn e Eisenman, viene ascritto a una propria precedente conoscenza onde vantare, come è suo solito, una sorta di primogenitura nell’ambiente della cultura del progetto2. Per Koolhaas, in Singapore, “citta generica” per eccellenza, si manifesta l’avvenire del nostro abitare. Già la metropoli americana, secondo il parere esposto nel testo sul manhattanismo, aveva dato scacco, secondo la sua improbabile analisi, al cosiddetto Movimento Moderno, a Le Corbusier, arresosi, a suo dire, al generico ravvisato nella diffusa aspirazione al cielo degli edifici, tesa a rompere ogni legame con regole e fondazioni terranee. Ed è Singapore, prototipo delle città d’Oriente, dove pure progettano gli epigoni del modernismo, ad essere l’esempio del generico posto oltre il moderno e la storia in quanto “città liberata dalla schiavitù del centro, dalla camicia di forza dell’identità”. Naturalmente l’identità messa nel mirino è quella delle città della storia occidentali che nei propri segni distintivi fagociterebbero ogni progetto: “l’identità è una trappola in cui un numero sempre maggiore di topi deve dividersi l’esca originaria e che, osservata da vicino, forse è vuota da secoli. Più forte è l’identità, più è vincolante, più recalcitra di fronte all’espansione, all’interpretazione, al rinnovamento, alla contraddizione. L’identità diventa un faro, fisso, inflessibile, può cambiare la sua posizione o il segnale che emette al solo a prezzo di destabilizzare la navigazione. L’identità è accentratrice; insiste su una essenza, su un punto. La sua tragedia si realizza in semplici termini geometrici. Quando la sfera d’influenza si espande, l’area caratterizzata dal centro si fa sempre più grande, diluendo senza speranza la forza e l’autorità del nucleo; inevitabilmente la distanza tra il centro e la circonferenza aumenta fino al punto di rottura”3. Al contrario Singapore, priva di centro, unica, grande New Town composta da New Town, esito della modernizzazione che, seguendo modelli occidentali, l’ha occidentalizzata quale versione altra, non ha un definito e definitivo volto, nessuna identità vincolante per il suo avvenire. In essa tutto, la sua forma, i suoi quartieri, i diversi costumi della società polietnica, sono pragmaticamente in progress, in una “sistematica serie di transustanziazioni… pronta a metastatizzarsi in tutta l’Asia”4 e nello stesso Occidente. La critica di Koolhaas all’identità della città sembra derivare da quella più generale all’identico del Deleuze, sebbene ad essa sfugga che proprio l’accentrarsi della città storica e la sua diluizione sino al “punto di rottura” sia modo della relazione illustrata dal filosofo tra la territorializzazione e la deterritorializzazione quale movimento delle cose e delle definizioni in cui la soggettivazione identitaria si trasforma senza venir meno. Tanto più che anche le città “fondate” non sembrano possedere una fissata identità sin dalla loro fondazione, essendo sorte da “dispositivi”5 concettuali (forme, tipi, assi, slarghi) i quali, nelle diverse collocazioni, ne consentivano solo una generica riconoscibilità, tanto da renderle a continue reinterpretazioni nel tempo ovvero a sempre nuove de-riterritorializzazioni e dis-identità. Del resto, anche secondo Koolhaas il venir meno felice del centro identitario nella “città generica” è riscontrabile, sebbene giudicato infelice, nel destino delle stesse città storiche. Qui sono le periferie a dilatarsi sì da determinare una decentralizzazione manifesta nell’attenzione ai collegamenti, agli assi viari, alle linee della mobilità, invece che alle morfologie urbane, e se Deleuze distingue tra lo spazio “striato”, che è quello determinato, ingabbiato, dalle definizioni urbane-urbanistiche, e lo spazio “liscio”, privo di percorsi definiti, sensi obbligati, aree specializzate e libero di movimenti e di incontri6, Koolhaas ritrova, all’accrescersi delle striature proprie alle linee di traffico e di espansione che caratterizzano città “generica” e periferie, il senso aperto dello spazio liscio, messo in corsivo nel testo celando la citazione del filosofo francese, quasi in una rimozione del suo autentico significato7. Fondata sul movimento e, pertanto, infondata, senza radici e fondazioni fisiche e culturali, legata al mobile di cui Koolhaas esalta, alla maniera del Futurismo, la velocità, “sorprendentemente sensuale”8, e sfuggendo la sua rapida locomozione ogni dimensione, sia dello spazio che del tempo, in una quantità di esperienze indifferenti alla durata e alla memoria (indigestione di Bergson e Riemann?) la “città generica” appare essere luogo del nomadismo ed essa stessa, nella sua immagine cangiante, nomadica9. E non solo, dal momento farebbe corrispondere, secondo tale eccitata analisi, all’assenza di decisi orientamenti una urbanizzazione libera, in essa si verificherebbe “l’apoteosi del concetto della pluralità di scelta: segni in tutte le caselle, un’antologia di tutte le possibilita”, essendo invece regolata dal modo tipico dell’urbanistica del più esasperato laissez faire legato alla sola rendita fondiaria10. Giocando con ossimori secondo una sua consueta inclinazione, lo striato-liscio o la sìngolarità-conforme, e nel ritenere la pluralità delle scelte offerte nella “città generica”, in quanto “antologia” di tutte le possibilità, anche disgregazione di ogni identità, del soggetto e dei principi della civiltà occidentale, Koolhaas giunge all’estremo paradosso di intendere la stessa libertà che caratterizza e muove le sue performances, traduzione dell’aspirazione all’emancipazione propria al mondo d’Occidente, una libertà-dissoluzione, dissolutiva nella liberazione e della liberazione, tanto da concludersi nelle realtà autoritarie dei regimi d’Oriente e di Singapore dove, nella “metamorfosi quasi-socialista del suo territorio”, attraverso la cura dei molti propugnata dal confucianesimo, è stato “istituito l’ambiente capitalistico per eccellenza”11.

Oltre la nozione di “spazio liscio”, nel testo sulla “città generica” si allude alle altre coppie di concetti utilizzate da Deleuze (nomadico/sedentario, territorializzazione/deterritorializzazione) sebbene spesso incomprese come è per la critica all’identità, condotta con Guattari nell’Antiedipo, la quale, a differenza del tentativo di Koolhaas di demolirla, farne tabula rasa, nei due autori presi a riferimento non perviene all’ipotesi dell’annullamento dei processi di soggettivazione, indicando piuttosto percorsi verso possibili soggettività molteplici. Analogamente, per le nozioni riguardanti lo spazio, la territorializzazione e la deterritorializzazione 12. in Deleuze non si riscontrano le assolutizzazioni koolhaasiane del nomadismo o del deterritorio, laddove una interpretazione più aderente alla riflessione del filosofo farebbe pervenire a una maggiore consapevolezza circa le attuali riterritorializzazioni del capitalismo e di quanto continuiamo a definire urbano.

A proposito della “territorializzazione”, per Deleuze-Guattari, il segnare l’ambiente con la propria presenza nell’originario insediarsi animale dell’uomo è la matrice della cultura occidentale che, anticipando la delimitazione appropriatrice di un suolo, presenta differenti espressioni, analoghe a quelle degli altri animali con i loro riti di accoppiamento, sonorità, colori del piumaggio, concatenate al fine di determinare il suo habitat materiale e sociale. E sono tali espressioni, dette da Deleuze-Guattari “estetiche”, costitutive di un “fattore estetico grezzo”, ad essere già “segni territoriali” i quali precedono l’appropriazione di un luogo manifestandosi, come negli animali, in gesti, suoni, colori, trasferiti in insegne, stendardi, “firme”, sì da identificare soggetti singolari e sociali, ovvero dimore e territori in un processo di soggettivazione comune. In questo senso l’architettura, in quanto segno di un dominio territoriale e luogo dell’abitare singolare e sociale è “arte della dimora e del territorio”, mentre dallo spazio identitario che essa marca ha origine lo Stato sedentario i cui apparati modelleranno la cultura occidentale con i suoi ulteriori concatenamenti13. In principio era il caos, poi “siamo passati dal caos alle forze della Terra. Dagli ambienti al territorio… dalle funzioni d’ambiente alle funzioni territorializzate. Si tratta più che di evoluzione, di passaggio,...Già gli ambienti passavano continuamente gli uni negli altri. Ma ecco che passano nel territorio… il territorio stesso è luogo di passaggio. Il territorio è il primo concatenamento, la prima cosa che faccia concatenamento: il concatenamento è innanzitutto territoriale”14. Per i due autori, in Occidente è stato il processo di sedentarizzazione, il marcare un territorio da parte dell’animale-uomo, appropriarsene e insediarvisi, a determinare la forma dello Stato, a invogliare cioè una identità sociale che, offrendo posto ai diversi ruoli, umani e divini, si rifletteva negli apparati statali e di qui nelle forme stesse del pensiero con il suo disporsi nello spazio liscio-striato del “libro” e della città, la quale antecede lo sfruttamento agricolo e non ne consegue così come solitamente si pensa15. E infatti per Deleuze-Guattari già nel Paleolitico è la città, ovvero l’insediarsi dell’uomo in un luogo, a determinarlo come agricoltore, la cui azione sovrappone allo spazio ancora liscio, libero, del nomade, quello striato della sedentarietà, dei percorsi previsti tra luoghi soggettivizzati. La città sin dai suoi primi vagiti è il luogo del conflitto e del sovrapporsi di liscio e striato, “e anzi… al contrario del mare, è lo spazio striato per eccellenza, ma come il mare è lo spazio liscio che si lascia fondamentalmente striare”, potendo essere “la forza di striatura in grado di riprodurre, di riutilizzare ovunque lo spazio liscio, sulla terra e negli altri elementi fuori di sé ma anche in sé”16. Per questo, proprio in quanto luogo di striature aperto ai possibili nomadismi del liscio, la città, la sua territorializzazione, in senso fisico, culturale, sociale, dà luogo a deterritorializzazioni, come è evidente nell’affacciarsi sull’orlo della megalopoli di “immense bidonville mobili, precarie, di nomadi e trogloditi, residui di metallo e di tessuto… non più interessati alle striature del denaro, del lavoro e dell’abitazione”17, da non intendere quale emancipazione definitiva dalla identità territoriale dei centri urbani occidentali, così come le ritiene Koolhaaas nella “città generica”, dal momento che, per Deleuze-Guattari, se la deterritorializzazione, il nomadismo culturale, sociale, politico, apre a possibili liberazioni, essa si è storicamente risolta in nuove riterritorializzazioni, si direbbe secondo un procedere per negazioni, di tipo hegeliano, sia pure non lineare, privo di sintesi e di un fine razionale18.

Allo spazio liscio, deterritorializzato, che si manifesta in quello striato territorializzato della città, ovvero della megalopoli, Deleuze-Guattari dedicano il capitolo conclusivo di Millepiani. A differenza della interpretazione di Koolhaas che intende lo spazio liscio quale luogo di attraversamenti molteplici proprio alla “città generica” ed esito finale dell’eccessivo striare territoriale dell’uomo, i due intellettuali francesi concepiscono invece un giustapporsi continuo di striato e liscio tale da condurre alla possibile inversione del processo nella ricostituzione di ordini e striature nuove, proprio in sovrapposizione a possibili spazialità lisce, il deserto, il mare, la metropoli. Essi infatti scrivono: “Lo spazio liscio e lo spazio striato – lo spazio nomade e lo spazio sedentario – lo spazio dove si sviluppa la macchina da guerra e lo spazio istituito dall’apparato dello Stato… a volte possiamo notare una opposizione semplice tra i due… altre volte ancora dobbiamo ricordare che i due spazi esistono in realtà solamente per i loro incroci reciproci: lo spazio liscio non cessa di essere tradotto, intersecato in uno spazio striato, lo spazio striato è costantemente trasferito, restituito, in uno spazio liscio… gli incroci di fatto, tuttavia, non impediscono la distinzione astratta dei due spazi…si danno quindi un insieme di problemi simultanei: le opposizioni semplici dei due spazi, le differenze complesse, gli incroci di fatto e i passaggi dall’uno all’altro”19, così come non intende Koolhaas20.

Nel ritrovare al “generico” di Singapore l’emanciparsi dall’ordine urbano, l’architetto olandese sembra seguire ancora un concetto deleuziano secondo cui la città è “forza di striatura” che tuttavia, essendo per il filosofo anche il volano delle opposizioni sedentario/nomade, striato/liscio, interno/esterno, chiuso/aperto, delimitato/illimitato, verticale/orizzontale, è essa stessa disponibile a deterritorializzazioni, a riscoprire nello striato il liscio, come è nell’esperienza nomadica urbana sin dal flaneur. Quanto però appare falsato in Koolhaas è l’idealizzazione del “liscio”, del nomadismo, che egli ritiene si apra in Singapore città generica verso la dissoluzione dell’urbano. Già il titolo del testo “millepiani” dovrebbe invece insospettire, alludendo al molteplice, all’intreccio rizomatico su cui, in particolare Deleuze, si sofferma in altri scritti il quale prevede sovrapposizioni orizzontali di linee-percorsi e non punti messi in evidenza dalle verticali dei grattacieli che allestivano il tessuto della città-stato asiatica già al tempo del testo di Koolhaas, intese dal filosofo potenziatrici dell’urbanizzazione delle città occidentali pure imitata21. Se infatti oggi i grattacieli puntiformi di Singapore che ne orientano lo zooning edificatorio, da Koolhaas negato, sono oltre 4000, la città-stato, sin dall’età coloniale si è costruita sui modelli occidentali distinguendosi in questo, per l’attivismo edilizio che giunse al suo acme negli anni 70-80, e proprio per i suoi edifici verticali, dalle altre città dell’Oriente. E l’organizzazione del territorio che si fa Stato si manifesta, secondo Deleuze-Guattari, proprio nel punteggiare le superfici orizzontali con poli verticali, il sistema degli astri per il mare e le architetture per la terra, nel loro elevarsi, tra i menhir e il grattacielo, luoghi di intersezione delle striature il cui verticalismo è figura di gerarchie22 (come pure nel Manhattanismo!), sì che la possibilità di ritrovare la libera movimentazione del liscio, un possibile aperto nomadismo, l’intreccio rizomatico degli esseri, si dia in una evaporazione della città che annulli il verticalismo delle sue costruzioni. In questo senso l’annuncio koolhaasiano della dissoluzione dell’urbano, nella “citta generica”, sembra seguire l’indicazione dei due filosofi, sebbene a questi non appartenga, come all’architetto olandese, la simpatia per il verticale dei grattacieli, a New York come a Singapore, né l’idea del continuo inanellarsi delle deterritorializzazioni senza fine, cui corrispondono invece sempre nuove riterritorializzazioni. Né vale ritenere il nomadismo metropolitano già esaltato dai situazionisti e, secondo Koolhaas, caratterizzante la “città generica”, modo di evadere dalle costrizioni sociali connesse allo Stato, tanto più a Singapore, dove lo Stato incombe violentemente sui cittadini. Anche il pensarla ricettacolo dello junkspace, delle ideologie e metodologie occidentali dell’architettura e, per questo, luogo della salvifica decomposizione dell’urbano, appare discutibile per cui, se è vero che “il liscio dispone di una potenza di deterritorializzazione superiore allo striato”, opponendo il nomos al logos23, e se ancora Deleuze auspica il dissolversi della città, l’idea di guardare a Singapore, soggetta a una repressiva dittatura, quale luogo di una liberazione che si affranchi delle nozioni occidentali e persino dal concetto di “libertà”, manifesta una sorta di perversione, essendo del tutto insensato, per quanto possano essere ricchi di senso i paradossi, dichiararla meta felice dell’Occidente liberato dalla sua aspirazione alla libertà e eccellenza capitalistica. Koolhaas rileva le degenerazioni politiche della città-stato e però, se non si scandalizza delle condanne a morte, del carcere per i gay (quasi si compiace del mutamento dei locali omo in luoghi di prostituzione femminile dove le donne si fingono drag queen o transgender) delle punizioni corporali per chi sputa in terra o gira nudo per casa fuori dal bagno, con analogo cinismo indica nei suoi modi d’essere, nella contrattazione tra l’inamovibile potere centrale tirannico e il benessere dei cittadini un possibile modello per l’Occidente. E pure, atteggiandosi a nuovo Dioniso24, dovrebbe sapere come Nietzsche paventasse il mondo degli “uomini ultimi”, degli uomini liberati, condotti dall’offerta di benessere in una società che abbia inventato la felicità, a vivere senza passioni, apatici, alla maniera dei cani, e privi di stimoli. Così come a Singapore, dove sembrano intrecciarsi le due narrazioni distopiche di Orwell e Huxley, dato il suo configurarsi sempre più quale “mondo nuovo” inteso a determinare una artificiosa armonia anche attraverso il controllo, con mezzi tecnologici, dello stesso pensiero, da cui espellere ogni attitudine critica.

La Singapore descritta da Koolhaas nel suo pamphlet del 1994 è quella di Lee Kuan Yew il premier, padre dell’attuale capo di governo che, al fine di imprimere una veloce marcia allo sviluppo postcoloniale, eliminò, con le tensioni tra i diversi gruppi etnici presenti, anche la democrazia. Fu la “democratura”, una dittatura rivolta alle conquiste materiali delle democrazie occidentali attraverso lo sviluppo immobiliare, produttivo, turistico, secondo un modello che si è evoluto, con i mezzi digitali, nel sistema di controllo dei cittadini introdotto dal figlio Lee Hsien Loong, tale da far definire la forma di governo realizzata, secondo un termine coniato da De Kerckhove, quale “datacrazia”, potere dei data, degli algoritmi25. Con l’attuale reggente, nella città è stata avviata, attraverso smartphone e altri mezzi e attività smart26, la sorveglianza di ogni movimento e scelta degli abitanti, dietro il paravento della sicurezza, della salute, della eliminazione della delinquenza e della corruzione. Non c’è gesto dei cittadini che non possa essere monitorato, ricostruito attraverso le informazioni offerte dai vari media digitali, sensori e telecamere poste su tutto il territorio in vigilanza dei movimenti o da cellulari, pc, ipad che, pure usati in privato, offrono continue informazioni sugli utenti determinando, in caso di deviazioni dalla norma, l’immediato giudizio, il verdetto e la pena onde assicurare pace, ordine, pulizia, intesi, dato anche il basso tenore fiscale, attrattori di investimenti stranieri. Un allucinato e allucinante paradiso di cui i singaporean sono orgogliosamente soddisfatti, già annunciato nella prima democratura tanto ammirata da Koolhaas da farlo giungere a ironizzare sugli architetti dello Spur, formatisi in Occidente, per le loro richieste al governo di lasciar partecipare i cittadini alla definizione dei disegni urbani, dei quali registra, quasi con impudente soddisfazione la sconfitta, l’inutilità dell’offerta dei propri progetti improntati ai dibattiti europei e americani sull’architettura27. Malgrado profeta, l’architetto olandese non ha previsto però gli sviluppi del regime con il figlio di Lee Kuan Yew, suo successore dinastico, sebbene già si fosse affermato negli anni delle sue visite e dei suoi testi il cosiddetto “capitalismo politico” che, proprio da Singapore, si è poi diffuso nei paesi socialisti orientali, con il sovrapporsi dei due poteri, della gestione dello Stato e dell’economia. Un modello che ha invaso sempre più anche l’Occidente, depotenziando le democrazie, sì da far riconoscere capitalismi politici diversi, in conflitto, nell’incontro determinato dalla globalizzazione28.

In vista delle varie declinazioni del capitalismo politico, Fabio Armao ha rinvenuto in esse il carattere comune dell’oikocrazia, la gestione politica ed economica dei clan, modellati sulla struttura delle organizzazioni criminali, a Singapore del tutto palese nel familismo dinastico della gestione dello Stato ed in quello della ricca economia affidata a famiglie, quali le discendenze di Ng Teng Fong, dei Cheng Liang, dei Khoo, in gran parte versate, se si esclude la produzione di accessori digital, nell’investimento immobiliare e alberghiero che, dall’isola, è stato esteso nei paesi asiatici e in Australia. Analizzando la relazione storica tra città e Stato, con le prime luogo di concentrazione e distribuzione del capitale e il secondo quale sistema di potere coattivo, mutata con la globalizzazione, essendo mutati anche i rapporti tra società politica, società economica e società civile, Armao mette in luce come il progressivo assoggettamento della città allo Stato, nel mondo globale privo apparentemente di distanze, si sia invertito e come le nuove sovranità dell’oikocrazia tendano a territorializzarsi nelle diverse “citta integrali” da cui muovere alla conquista di altre frontiere: “la città contemporanea vede la compresenza di spazi, tempi, e reti di relazioni multipli, che connettono siti e soggetti locali, per poi frammentarsi in innumerevoli network globali di varia natura – al punto di configurarsi in una multiplex city”29. Appare paradossale pertanto che, nella sua critica alla libertà faticosamente costruita in Occidente e oggi a rischio, ritenuta promotrice della non-libertà, e nella simpatia per Singapore innalzata a suo dire da un canto corale e non dalla speculazione internazionale (in fondo come scriveva per Manhattan) Koolhaas propenda per le tirannie orientali persecutrici di dissidenti, spesso blogger ribelli alla rete del controllo che impone costumi e modelli di vita invadendo persino il pensiero, nella perdita non solo delle identità quanto del sé, del suo corpo e della sua mente. Non solo ma l’esaltazione della continuità tra il dissolversi della città, dell’identità dei luoghi e quella dei soggetti, individuabili entrambi in incroci di combinazioni digitali, si prolungherebbe felicemente secondo Koolhaas verso il “capitalismo ottimale”, la cui diffusione invade invece la politica, la vita dei cittadini, in modi sempre più coercitivi. La rimozione del carattere tirannico del modello-Singapore lo conduce quindi a eludere anche la consistenza concreta, e ancora territorializzata della megalopoli, che gli appare un residuo del virtuale, del cyberspazio, il cui stile è un accumulo di stili come nei merzbau di Schwitters, uno “stile libero” a pena irrigidito nella costruzione secondo i modi del postmoderno30. Né sembra rendersi conto che in tale presunta liberazione i soggetti, gli abitanti, sono irretiti in atteggiamenti e modi di pensare comuni già previsti, mentre il capitale stesso sfugge le produzioni dell’isola per espandersi ed evaporare nella finanza globale propria al money laundering, il lavaggio del denaro sporco che coinvolge le ex colonie britanniche dove è facile creare trust e operare nella City.

È noto come Karl Marx sostenga che le fasi evolutive del capitalismo si determinino con la violenza31, una violenza non registrata da Koolhaas nella versione mutante del capitalismo politico di Singapore, sebbene essa si manifesti proprio nelle sue trasformazioni territoriali e nella sua architettura. Necessitata infatti a conseguire plusvalenze sui suoli, da investire in finanza, essendo l’impresa immobiliare quella più florida e la sua Borsa al 4° posto nell’Indice dei Centri Finanziari Globali nel 2019, appena sotto quelle di New York, Londra e Hong Kong, è già la conquista del mare, con i terreni tolti alle colline per costituire aree edificabili, a manifestare una inclinazione aggressiva. In architettura il cosiddetto “stile libero” di cui riferisce Koolhaas, non è che l’enfatizzazione dell’eclettismo ottocentesco parallelo al laissez faire urbanistico, e se la liberalizzazione dell’intervento sui suoli nel primo capitalismo si ammantava dell’ideologia del pittoresco naturalistico, la natura richiamata negli interventi edilizi a Singapore, in analogia al capitalismo finanziario parassitario in crescita sui valori immobiliari, è una natura artefatta, aggiunta, aumentata, dall’alterato genoma, fatta di piante infestanti, aliene, che fagocitano gli uomini sino a distruggerli, come nei libri di Jack Finney o nei racconti di Herbert George Wels. Il nuovo presunto eden che Koolhaas pretende sia Singapore non può del resto non ispirarsi a quello delle Scritture, e se il governo da anni ha introdotto norme a salvaguardia dell’ambiente, l’architettura, nel tentativo di concorrere a propria volta all’atmosfera elisiaca, finisce per offrire forme e modi naturalistici tanto superlativi da essere allucinatori. Così è per il fiore dell’ArtScience Museum, di Moshe Safdie, sorto in prossimità del Gardens by the Bay, una immensa serra dove sono ricreati gli ecosistemi di tutto il mondo, e per l’East Coast Campus progettato da van Berkel i cui anonimi edifici sono avvolti da fasce allusive, nei colori, ad alghe e foglie, sì da tentare di rendere il complesso meravigliosamente paradisiaco, nella felicità surrogata di un mondo falso dove la stessa natura appare, pur nella sua naturalezza, artefatta, una sorta di messa in scena di sé, come è persino nei megaedifici coperti di verde progettati dallo studio Woha Architects. A Shafdie si devono molti edifici residenziali, quelli popolari, sovente solo anonime montagne di cemento immerse nel verde ad attenuare la loro grigia invadenza, o i pretenziosi condomini per ricchi di cui il più eclatante esempio è il Marina Bay Sands con le tre torri gemelle di 55 piani coperte da una lunga piscina, si direbbe il mare tolto al suo alveo, dal lungo-piscina costellato di servizi, del tutto paradossale in un’isola circondata dall’acqua. E sarà stato forse per compensare l’alta densità delle torri e delle grandi cubature progettate che l’architetto israeliano-canadese ha voluto contribuire all’immagine naturalistica di Singapore con il progetto del Jewel Changi aeroporto, non solo luogo di transito quanto anche di svago, commercio, turismo stanziale persino, costituito com’è da una immensa serra immersa in una sorta di parco-foresta tropicale contornata da stilizzati alberi artificiali. E che dire del “Durian” il frutto tropicale in fuori scala che dà la forma all’Esplanade, il centro teatrale progettato dal locale DP Architects, o del serpente-alga-onda dell’Henderson Waves Bridge progettato da Rte Architects Planners & Engineers. E non riproduce forse, a sua volta, una organica e invasiva ramificazione, vegetale tramutata per un bieco sortilegio in stereometriche geometrie, il progetto The Interlace per residenze redatto da Koolhaas con OMA? Sarà stata pertanto la sensazione di vivere e agire in un universo non più terreno, malgrado l’insistenza sulla natura, ad aver condotto alla realizzazione dell’enorme piatto della Corte Suprema ideato da Foster, sorta di disco volante di una oscura potenza apocalittica incombente sugli edifici della giustizia e sull’intera città.

Contrariamente all’idea che vuole la “città generica” luogo di una deterritorializzazione mai conclusa, proprio Singapore rende evidente come la propria organizzazione costituisca invece una modalità di riterritorializzazione del Capitale, locale verso il globale. Deleuze e Guattari, molto prima di Koolhaas avevano mostrato i modi in cui il capitalismo si sarebbe sviluppato nel suo rapporto con il territorio. Secondo la loro analisi, il sistema capitalistico ha avuto, in principio, necessità di una forma-Stato territoriale per poi svilupparsi in maniera autonoma e operare una deterritorializzazione (destatalizzazione) nel rivolgersi all’intero globo: “Lo Stato moderno, infatti, se da una parte dà al capitalismo i suoi modelli di realizzazione, dall’altra a realizzarsi è un’assiomatica indipendente, mondiale, simile a una stessa, unica città, megalopolis o mega-macchina di cui gli Stati sono delle parti, dei quartieri”32. La “città generica”, estesa e disseminata, nel ripetersi uguale oltre ogni confine non è che figura ed esito del riterritorializzarsi del Capitale a scala globale e Singapore, nel suo sostituire il mare con suolo edificabile, nel suo ricostruire una identità nella polietnia, nel suo essere sede di uno Stato dispotico, nel suo essere stazione di capitali di dubbia provenienza che evaporano nella finanza, non ne è che l’esempio più significativo. Del resto è lo stesso Koolhaas a mostrare l’essere in atto della riterritorializzazione nella città generica scambiandola, nei suoi segni superlativi, per una presunta liberazione deterritoriale. Così è ad esempio per il rinvenimento in essa di uno dei caratteri ritenuto da Deleuze-Guattari tipico dello spazio striato territorializzato, la verticalità dell’edificio alto: “La citta generica sta passando dall’orizzontalità alla verticalità. Il grattacielo appare come la tipologia ultima, definitiva. Ha inghiottito tutto il resto”33. Non solo, ma se la marca della città tradizionale, identitaria, era la storia impressa nelle pietre, sorridendo dei “profeti” che ritengono il passato una risorsa, tanto da salvare e restaurare “certe catapecchie scelte a caso sull’immacolato piano euclideo… ad uno splendore che non hanno mai posseduto”, Koolhaas non si avvede di come il suo rilievo sulla edificazione, negli spazi liberati della “città generica”, di grattacieli progettati dalle star internazionali, come accade a Singapore e al suo centro34, mostri il tentativo di ricostruire in forma parodistica, attraverso la loro falsa monumentalità autoriale, ancora una identità storica, rivelata anche dalla loro funzione di alberghi per masse di turisti inebetiti, scambiati forse per nuovi nomadi35, alla ricerca di stabili luoghi dell’anima da fissare nei selfie sullo smartphone. Potrebbe altresì dirsi che come il Capitale finanziario globale assorbe in sé ogni valuta, ogni ricchezza, lecita e illecita, ogni commercio, a sua volta i grattacieli-albergo di Singapore e delle tante sue imitazioni orientali, concentrano ogni funzione36 per essere aerei localizzatori di nuove centralità e nuovi poteri, segnali sostitutivi degli orientamenti che si definivano nelle planimetrie, in una nuova territorializzazione per nulla liberatoria.

Indubbiamente la facile profezia di Koolhaas, in un tempo, la fine del millennio, in cui il postfordismo già aveva smontato tutte le catene produttive e, con esse, gli ordinamenti urbanistici che le città occidentali si erano dati, si è compiuta. Infatti non c’è angolo del mondo in cui il suolo, escluso dai “beni comuni” da orientare a un abitare che armonizzi uomini, funzioni e natura, non venga assoggettato ai liberi interessi del mercato immobiliare e della finanza. Basti pensare al declino dell’urbanistica nel nostro paese, l’Italia, dove leggi nazionali e regionali offrono il destro a costruire in ogni luogo, senza limiti, dopo anni di dibattiti sulla necessità di limitarne l’uso meramente privato37. L’espandersi sull’intero globo di una architettura mediocre, punteggiata dai guizzi delle trovate degli architetti dello starsistem edilizio mondiale o locale, utilizzati quali incentivi alla urbanizzazione selvaggia di ogni sito è ormai evidente, tanto che potrebbe dirsi, nel grigiore di costruzioni uguali a Sala Consilina come a Hong Kong, l’identità delle città, secondo il facile rilievo koolhaasiano, si sia del tutto perduta. Non certo per seguire l’intento deleuziano utopicamente rivolto alla costruzione di soggettivazioni multiple, rizomatiche, quanto perché dispersa in una attonita massa, umana come costruttiva, alla mercé di poteri sempre più forti sovrastatali e oltreterritoriali. La “città generica”, di cui il primo esempio sarebbe Singapore, è perfettamente aderente a un tale indirizzo del capitale globale, dal momento la sua assenza di identità, il suo essere senza luogo, tabula rasa in costante trasformazione38, infondata, si adegua alla richiesta di atti dall’alto, decisioni autoritarie, di borgomastri, tiranni, holding, poco importa, estranee alle volontà e alle necessità collettive39. Ed è singolare che, indicando esplicitamente come sia un sistema politico-economico autoritario ma sfuggente insieme, il “fascismo senza dittatore” di Singapore, a erigerla o a trasformarla, e citando pure i suoi critici, Koolhaas non si interroghi sul servizio che ad esso rende l’architettura, non solo organizzando modi costrittivi di abitare, quanto anche pubblicizzando nelle sue forme la falsa libertà che il suo sordo potere offre, diffusa nei paesi orientali ma emulata anche in Occidente, del tutto altra alle libere movimentazioni nello spazio “liscio” deleuziano. A Singapore, certamente, si manifesta la fine del sovrapporsi di stato e territorio, la fine della geopolitica, dei rapporti politici tra nazioni ormai non più legati ai confini territoriali e, quindi, la fine dell’identità dei luoghi e della stessa città, ma, pur senza voler formulare giudizi etici, contrariamente all’allegro parere di Koolhaas, è indubbio che in essa il vaporizzarsi dell’urbano, del territorio, del luogo e di tutti i segni che li marcavano delimitando le relazioni sociali, invogliato dalla rete e dai diversi dispositivi comunicativi privi di decise localizzazioni, realizzi una entità oltreurbana, più che una non-città una metacittà, attraversata da poteri più oscuri e dispotici di quelli che reggevano la vecchia cara città sui quali sarebbe opportuno essere critici oltre ogni fatuo entusiasmo.

Dopo aver dichiarato conclusa la “guerra”, quella del modernismo sotto le bandiere della democratizzazione del risiedere e, falsando le analisi di Tafuri, dopo aver chiamato gli architetti alla resa ad una fashion-architecture, può ben dirsi che Koolhaas, attraverso l’esempio di Singapore-città-generica illustrato nei suoi testi, si candidi a essere l’interprete, in campo edilizio, dello sviluppo globale del Capitale, invitando i progettisti, come è nell’evidente metafora del suo intervento alla Fondazione Prada a Milano, a indorare il suo sterco.

Le città rubata

Un tempo la costa meridionale del Golfo Persico, quella che oggi è il confine marino degli Emirati Arabi, era nota ai paesi europei con il nome Pirates of coast, per la presenza della pirateria ad opera delle dinastie Qawasimi di Dhofar e Banu Yas di Abu Dhabi. Le ruberie piratesche si sono protratte sino all’Ottocento, oltre le tregue firmate nel 1809, nel 1820, nel 1835 e nel 1853. Persino dopo il 1892 quando, in seguito a un ulteriore trattato con cui gli sceiccati si erano costituiti in un protettorato della Gran Bretagna, le azioni corsare sono state presenti e in parte tollerate. In definitiva potrebbe dirsi che l’istinto alla prevaricazione e alla rapina persista negli Emirati, assumendo il volto dello sfruttamento schiavistico dei migranti e quello della messa ai ferri di chi critica il regime degli emiri. Secondo il Rapporto Mondiale 2020 di Amnesty International e il Rapporto 2019 del Human Rights Watch, molti lavoratori, in gran parte migranti, con retribuzioni miserabili compiono un vero e proprio lavoro forzato (i lavoratori domestici, sino al 2017, erano impegnati per 21 ore al giorno subendo abusi di ogni genere) venendo loro sequestrato il passaporto onde non farli andare via in quanto, secondo il sistema kafala (sponsorizzazione del visto), legati al datore di lavoro tanto da essere puniti duramente, con il carcere e la deportazione, in caso di fuga. Per non dire della partecipazione degli Emirati alla coalizione con i sauditi che ha attuato, dal 2015, nello Yemen, circa 90 attacchi illegali, a detta delle due organizzazioni umanitarie, con alcuni probabili crimini di guerra40.

Lo stato degli Emirati Arabi Uniti, il Dawlat al-Imārāt al-Arabiyya al-Muttaḥida, si estende per poco più di 80mila chilometri quadri, meno di un terzo dell’Italia, ed è costituito da sette emirati, di cui il più esteso, per quasi l’80 per cento del territorio, è quello di Abu Dhabi che, comprendendo una sezione dell’Empty Quarter, una vastissima area desolata e desertica, si presenta in gran parte vuoto. Gli abitanti degli Emirati, nel difficoltoso conto dei censimenti dovuto ai movimenti migratori, sono poco più di 9 milioni, di cui l’88 per cento stranieri, e l’insediamento della stessa popolazione autoctona, composta da tribù un tempo nomadi, non ha un vero retroterra storico. Costituitisi in un’unica nazione a carattere confederale nel 1971, ciascun Emirato ha mantenuto una amministrazione indipendente regolata da una monarchia ereditaria i cui rappresentanti fanno parte del Consiglio dei Sovrani presieduto dallo sceicco di Abu Dhabi, il cui vice è quello di Dubai. Il collante che tiene uniti gli sceiccati in un territorio quasi invivibile è la ricchezza derivante dall’estrazione petrolifera i cui proventi hanno indotto la costituzione di fiorenti istituti di credito i quali, avvantaggiati anche dalla neutralità del paese nel corso delle diverse guerre combattute nell’area tra il Mediterraneo e il golfo Persico, hanno raccolto risorse economiche provenienti da molte parti del mondo divenendo, per la loro osservanza della segretezza bancaria, malgrado l’adesione all’Agenzia di Controllo internazionale della trasparenza delle fonti economiche, la Financial Action Task Force, vere e proprie lavanderie del denaro sporco delle mafie mondiali, russe, cinesi, americane, giapponesi, africane, colombiane, italiane, le cui strade, provenienti dai traffici d’armi, di droga e di esseri umani, conducono, negli emirati, a Dubai e Abu Dhabi41.

La costruzione di intere città nuove e moderne è stata indotta dai ricchi proventi del petrolio che però, secondo alcuni geologi, sarebbe giunto al limite massimo, il cosiddetto picco di Hubbert, già nel 2010, nella previsione dell’estrazione dell’ultimo barile, nell’area di Abu Dhabi, la più ricca di greggio, nel 206042. Il timore della svalorizzazione del combustibile fossile attribuibile, non solo al futuro disseccamento dei pozzi, quanto anche all’offerta internazionale di fonti energetiche alternative meno inquinanti, ha indotto alla differenziazione degli investimenti e all’impegno economico diretto dei due emiri maggiori nella conversione dei capitali verso l’intervento immobiliare, il turismo, le energie rinnovabili, i servizi, che ha dato la spinta alle costruzioni di infrastrutture, aeroporti, centrali elettriche e edifici per alberghi, cui si deve l’afflusso, particolarmente a Dubai, di centinaia di migliaia di immigrati, con un effetto moltiplicatore dell’edilizia paragonabile, in termini percentuali, alla Manhattan della fine dell’ottocento. Ed è proprio Dubai, il cui nome evoca lo strisciare al sole dei rettili, sino a qualche decennio fa polveroso villaggio di dune e cespugli, allestita com’è essenzialmente sul marketing e sull’immagine, sebbene estesa per chilometri quadrati e caratterizzata dal gigantismo dei suoi edifici, a manifestare una evanescenza, nel suo essere epifania di un astratto disegno planimetrico, privo di riferimenti storici e geografici, replicata nella scenografia finzionale delle forme delle costruzioni, si direbbe megaplastici in scala reale derivati da geometrie e calcoli informatici o da simulazioni naturalistiche e stilistiche, rappresentativa del fantasmizzarsi del suo ipertrofico corpo in volatili valori finanziari.

Tra le due città maggiori, Dubai e Abu Dhabi, la prima era ed è meno ricca di petrolio e, quindi, ha più dell’altra incentivato investimenti sostitutivi allo sfruttamento dei pozzi, nelle costruzioni e nel turismo. Secondo il giornalista americano Jim Krane, ricercatore presso la Rice University di Houston, nel 1975 il petrolio forniva i due terzi del Pil di Dubai, mentre già nel 2010 l’apporto dei giacimenti si è quasi azzerato a fronte del turismo sabbia e mare che vale un quinto della ricchezza prodotta43. Lo sviluppo economico non sembra abbia sofferto del minore apporto dell’oro nero, almeno sino al primo decennio del duemila, ed anzi la città è divenuta il modello dell’economia post-petrolifera per molti centri del Medio Oriente. Gli esperimenti urbanistici hanno infatti incentivato altri settori trasformando la città in un polo di commercio e svago per ricchi che l’ha resa non stanziale, un luogo di transito multirazziale e multiculturale, dove il 92 per cento dei tre milioni di residenti sono stranieri a breve termine, i cosiddetti expat, per i quali essa è un posto dove vivere senza mai essere casa. In questo senso l’architetto George Katodrytis, docente dell’American University of Sharjah di Dubai, ha sostenuto che, a dispetto delle tante costruzioni “la città ha cessato di essere un sito ed è diventata una condizione”44. Le costruzioni, di grattacieli e di un numero indefinibile di ville, hanno attirato molti investitori stranieri e secondo i dati diffusi dal Dubai Land Department, sino a prima dell’emergenza Covid, i paesi del Gulf Cooperation Council, che fa capo alle monarchie del Golfo Persico, hanno investito nel mercato immobiliare di Dubai diversi miliardi di dollari l’anno consentendo all’emirato di reinvestire anche nella tecnologia, come mostra la presenza dell’incubatore Silicon Oasis Founders promosso dal governo, in un indirizzo seguito anche da Abu Dhabi, con Ibtikar e Flat6Labs.

Nel mondo islamico la formazione della città si determina con la diffusione religiosa di Allah, secondo quanto mostra l’emigrazione dello stesso Maometto dalla Mecca, un crocevia di strade carovaniere in cui intorno alla pietra nera si professava un culto politeista, a Yathrib, ribattezzata Medina, che significa appunto “città”, dove l’introduzione del culto monoteista aspira anche a spezzare le divisioni tribali. Il passaggio dal nomadismo alla organizzazione stanziale urbana non si attua però attraverso un disegno intenzionale e programmato secondo cui il progetto prefigura la sua realizzazione, ma si fonda sulla scelta del sito che meglio determina l’aggregazione spontanea, di case e botteghe, intorno al polo costituito dalla moschea, luogo religioso e civile insieme. In questo senso anche l’attuale piano urbanistico di Dubai appare essere essenzialmente un programma di fabbricazione di ampia scala, con quartieri privi di servizi, highway a sei o otto corsie e l’assenza del più tipico dei luoghi urbani, la piazza, sostituita, nelle aree cruciali più dense, dai mall per lo shopping e lo svago. La città, insieme a Doha, la capitale del Qatar, con un sesto delle gru del pianeta, ha conosciuto nei primi due decenni del millennio il più massiccio intervento edificatorio del mondo, con edifici immaginifici in cui incarnare uno spirito favolistico attrattivo per i turisti presenti negli alberghi e nelle ville, più che per abitanti, sì da potersi affermare che in essa il costruire sia veramente dissociato dall’abitare e solo legato a un risiedere temporaneo. E infatti, nonostante l’emirato abbia eliminato tutte le strettoie per l’acquisto di residenze da parte degli stranieri e pure nei costi bassi delle case, le abitazioni di proprietà non raggiungono il 30% del patrimonio immobiliare proprio per la transitorietà dei soggiorni sì che, buona parte degli acquirenti sia costituita da expat i quali tentano, creando sedi di società fittizie nelle free zone di Dubai, di evadere le tasse nel proprio paese.

L’impianto su cui si innestano le costruzioni, come è stato nelle grandi metropoli americane, ma anche nella logica europea della ricostruzione postbellica, è dato dalle grandi strade le quali, obbligate ad essere parallele alla linea di costa, inducono una edificazione per fasce, suddivise in ampi lotti non ancora del tutto occupati, secondo un disegno simile ai percorsi con caselle del gioco dell’oca. La spina che corre lungo la parte mediana della città, cui si aggiungono altre vie parallele, è la Sheikh Zayed Road, una vera e propria highwai a doppia carreggiata di 6 corsie ciascuna con altre due laterali a tre corsie, che unisce l’area centrale, posta tra Jumeriah e Dubai Marina con i suoi grattacieli, alla più piccola e facoltosa Abu Dhabi, da un lato, e alla suburbana Sharjah, dall’altro. Le fasce tra le strade vanno dalle aree più ricche Jumeirah, Dubai Marina, Jebel Ali, prospicienti il mare, a quelle interne suburbane delle Emirates Hills che si estendono sin verso il parco di Dubailand e prossime al deserto, in un macrodisegno analogo alle città di mare europee dell’ottocento, con i palazzi più belli, per l’alta borghesia, sul fronte del mare e via via meno pregiati verso l’interno, per i ceti meno abbienti. Come si è detto, in assenza di luoghi di riferimento tra le linee di distribuzione del traffico assumono ruolo centrale, sostituti dei monumenti, i grandi mall in cui si raccoglie la vita sociale. Nella città occidentale i grandi centri commerciali, che di solito vendono prodotti a prezzi ribassati, si localizzano in periferia, con forme industrializzate imponenti che rievocano, negli edifici in stile, i nuclei cittadini storici, onde attrarre i visitatori verso la merce, idolo sacrale dei pellegrinaggi del consumo e del tempo libero nell’illusione del lusso a poco prezzo. A Dubai invece, immensa, uniforme periferia, i mall invertono il rapporto pubblicitario e di senso tra contenitore e contenuto, dal momento che è la merce, il suo lusso esibito, a indurre turisti e abitanti verso i loro spazi che, malgrado il tentativo di imitare i luoghi storici del commercio, li assimilano a vere e proprie cattedrali al vuoto e al superficiale cui è votata la città45, dove vi trovi improbabili e costose piste di neve accanto a riproduzioni delle più diverse contrade del mondo sul modello di Las Vegas. E però, più che l’aria frivola e allegramente dissipatrice che si respira nella capitale americana del gioco, è semmai una atmosfera di favolistica finzione, di espansa falsità, ad avvolgere nella cappa della sua spessa e polverosa calura. È stato osservato infatti, oltre i rapporti più evidenti tra Dubai e la fantasyland disneyana testimoniati dalla presenza delle massime del creatore di Topolino sui cartelloni della città, o dalla sagoma del Burj Khalifa, pare suggerita dall’architetto Adrian Smith ideatore della città di smeraldo del Mago di Oz, vi siano legami più profondi tra i sogni degli emiratini e il fiabesco mondo dei cartoons riprodotto al vero da Walt Disney nei suoi parchi di divertimento. Nella citazione di Ejzenstein secondo cui “lo zuccheroso universo disneyano è in realtà un balletto di pulsioni sfrenate che respingono chi non si abbandona… al suo azzardo verso l’infinito futuro”, e di Benjamin che ritiene nei cartoni, nell’animazione di animali e cose, vengano meno non solo le consuete gerarchie dei viventi, quanto anche le relazioni con il corpo, dal momento in essi si mostrano creature prive di somiglianza con un essere umano, Walter Siti mette in luce come nel cinema disneyano si muova un immaginario totalizzante dove l’uomo fisico appare essere accessorio. Se pertanto, seguendo Benjamin, in esso “l’umanità si prepara a sopravvivere alla cultura”, secondo Siti, ispirandosi al “neoturismo” di Disneyland, un turismo che non visita vestigia, monumenti e documenti storici, quanto ciò che non esiste, ciò che è rinviato al domani, e che pure viene offerto come vero più vero del vero, Dubai allestisce un vivere, un mondo, in cui “non vale la pena di fare esperienze”, privo cioè di profondità e intelligenza, nel tentativo di realizzare il sogno disneyano della incantata Epcot (Experimental Prototipe Community of Tomorrow) città, più che utopica, fondata su un sempre continuo e attonito a venire46. Ed è il suo rivolgersi a un futuro mai raggiunto ad invogliare la sua immagine non finita, in progress, dove tutto appare dinamico, dai tabelloni rotanti su cui scorrono le immagini del “come sarà” al fluire veloce del traffico, laddove invece tutto è ingabbiato, sbarrato, tra le recinzioni dei cantieri, quelle dei parchi, delle moschee, i divisori spartitraffico, le catene lungo i marciapiedi, impedendo ogni possibile flaneurie, ogni intersezione sghemba come è nel tipico zigzagare da un marciapiedi all’altro nelle città occidentali che, secondo Benjamin, rompe il “senso unico” anche del pensare.

La contraddizione emiratina che si manifesta attraverso l’architettura è qui: definire luoghi di costrizione là dove maggiormente appare libero l’arbitrio delle forme.

La fiducia nell’investimento edilizio, ha prodotto a Dubai il più grosso debito dovuto alle costruzioni e la stessa immagine della città, astratta e ridondante, espone il carattere della bolla immobiliare che coinvolge, nella rischiosa logica della relazione tra i fragili, aleatori, castelli della finanza e quelli concretamente edificati, anche metropoli sorte in altre latitudini. Negli emirati il Corano e la Sunna, ovvero la Shāri a Mu’amalat, la legge divina riguardante gli atti economici, giuridici e sociali, prevedono il divieto del ribà al-nasi’ah e dell’al maysir, degli interessi sul prestito e del facile profitto derivante dall’azzardo che c’è nel fare denaro sul denaro e nell’emettere cioè rischiosi titoli sull’andamento di altri titoli. Pertanto, mentre le banche islamiche sono passate, dal momento non investono palesemente e diffusamente sui prestiti tradotti in occidente in fondi e derivati, pressoché indenni attraverso la tempesta dei subprime, tuttavia, nello svolgere il ruolo finanziatore, sono obbligate, in ragione dei principi coranici, a condividere con gli imprenditori il rischio di impresa, o attraverso i Sukuk, obbligazioni legate a fondi immobiliari e infrastrutturali, intese morali in quanto maggiormente trasparenti rispetto ad altri titoli, o nella contrattazione di quote di utili e perdite che le coinvolge nella stessa attività cui offrono denaro47. Un coinvolgimento che ha probabilmente ispirato anche le banche occidentali a partecipare direttamente all’industria edilizia fruendo delle sue forti plusvalenze e della garanzia delle cubature erette quali capitali virtuali da investire, mediante società di comodo, in titoli.

Nei paesi islamici, la partecipazione delle banche ai progetti ha indotto ad evitare prestiti di lungo termine e, negli Emirati, i piani di sviluppo urbano sono stati finanziati con debiti a scadenza breve, tali da necessitare spesso di rifinanziamenti. A Dubai i progetti megalomani hanno richiesto però indebitamenti di più lunga durata cui i mercati hanno corrisposto con riluttanza. È indicativo che la società statale Dubai Word, che fa capo alla Emirates Development Bank, dell’emiro Mohammed bin Rashid al-Maktoum, con la sua controllata Nakheel, cui si deve l’allestimento dei faraonici progetti di Dubailand, un parco divertimenti più grande di Manhattan, Dubai Waterfront, una penisola artificiale delle dimensioni di Hong Kong, Palm Deira, un isola costruta a forma di palma per più di un milione di persone, siano state costrette, nel 2010, a causa di una passività di 59 miliardi di dollari, a chiedere una moratoria agli investitori mentre i bond obbligazionari emessi vedevano, in presenza del rischio di default, un crollo del loro valore sui mercati. La differenziazione degli investimenti, dal petrolio all’immobiliare e al turismo, non ha evitato pertanto la necessità, per un’altra società costruttrice operante in diversi paesi arabi, la Arabtec Holding Pjsc, di ricorrere al prestito di oltre 10 miliardi di dollari onde concludere il grattacielo di circa 900 metri di altezza che rappresenta il nuovo corso economico di Dubai, il Burj Khalifa, dal nome del prodigo emiro di Abu Dhabi che ha concesso il denaro, mettendo in luce la possibile crisi dell’immobiliarismo48. Una crisi che si è materializzata nel fallimento della holding, annunciato nell’ottobre del 2020 dal presidente Walid al-Muhari, con cui si è arrestata la betoniera degli sceicchi che ha realizzato in 40 anni oltre 240 opere tra le più imponenti del globo tra cui il Louvre di Abu Dhabi e l’aeroporto di Dubai. Un fallimento subito sminuito nel mondo della finanza globale onde non alimentare un possibile disastroso crollo dei titoli legati alle costruzioni emiratine laddove il maggiore developer del Burij, del Dubai Mall e di tutta Downtown, la Emaar, attivatrice di investimenti immobiliari in India, Egitto, Iraq, Pakistan, si è affrettata a sostenere lo stato di liquidazione e non di fallimento della Arabtec rilanciando la sua presenza a Dubai con il progetto di numerosi grattacieli residenziali lungo la costa mediante fidi anche degli altri emirati e confidando nel rilancio promesso dall’Expo49.

Naturalmente gli interventi di Abu Dhabi a sostegno del Burij e di altre costruzioni a Dubai non sono stati disinteressati, né determinati dalla parentela tra i due emiri rinsaldata da matrimoni. La famiglia Al Maktoum, alla guida di Dubai dal XIX secolo, ha sempre privilegiato la relazione con gli inglesi e questi in cambio ne hanno assecondato la politica espansiva e i grossi rischi economici. Una politica che, oltre a giocare sullo scacchiere mediorientale con aspirazioni egemoniche nello Yemen, in Somalia, nel Corno d’Africa, spesso usa metodi pirateschi anche nei confronti delle città vicine come è stato per la vicenda della costruzione del porto, costata negli anni ’50 una cifra superiore al Pil dell’epoca, ottenuta in prestito dal Kuwait su garanzia inglese, che condusse al fallimento il porto della vicina Sharjah con il dirottamento dei traffici marittimi a Dubai, oggi egemone, con tre porti, nel commercio degli emirati50.

Il soccorso di Abu Dhabi è stato imposto da due necessità. Da un lato da quella di evitare che il debito di Dubai entrasse in possesso di investitori estranei agli Emirati Arabi, dall’altro dalla volontà di esercitare anche un controllo politico sulla consorella. La presenza di Abu Dhabi, dei suoi capitali investiti in varie opere a Dubai, ha influito sulla politica di tutti gli Emirati. Dubai, infatti, intratteneva rapporti economici proficui con l’Iran che, al fine di superare l’embargo, ha aperto migliaia di società commerciali offshore nella città attraverso cui realizzare scambi e affari internazionali. La reggenza di Abu Dhabi, dove non sono presenti Sciiti, come è invece a Dubai, ha tentato di limitare il rapporto di questa con l’Iran, anche se la presenza delle società iraniane ha finito per coinvolgerla nella relazione con Teheran cui partecipano anche gli altri Emirati51. Quanto alla politica interna, Abu Dhabi, imitando Dubai, ha inteso a sua volta differenziare le proprie produzioni in vista della fine del petrolio. Lasciando alla consorella il primato nell’attività edilizia, in cui interviene con propri investimenti, nel suo territorio ha privilegiato il turismo, fondato non solo sul lusso quanto anche sulla cultura, interpretata a sua volta in termini feticisti, mera merce priva di esperienze se non della emulazione parodistica di quella occidentale, come è palese nella costruzione della grande isola artificiale di Sa’diyyat a 500 metri dalla costa, dove sono previsti, con alberghi e centri commerciali, quattro musei firmati da archistar, Nouvel, Gehry. Hadid e Ando, in cui raccogliere oggetti d’arte dell’Occidente e nessuna testimonianza delle tradizioni arabe. Un turismo che, guardando all’interesse di chi proviene dai paesi occidentali, tenta tuttavia di tener lontano i visitatori in aree autonome, e persino in mare, distanti dai luoghi della vita degli emiratini, onde salvaguardare i principi morali dell’Islam e il suo presunto puritanesimo.

In un certo senso potrebbe dirsi che nelle città degli Emirati (anche le meno note sono dedite all’elevazione di grattacieli e ville) le costruzioni rendono visibilmente manifesto il gioco finanziario cui gli emiratini, attraverso i bond immobiliari, sono comunque dediti. Infatti se la materiale costruzione edile si pone come asset primario, da un lato il forte debito di cui necessita, dall’altro la ridondanza dell’immagine, funzionano quali derivati che alimentano la bolla immobiliare. A questa logica perversa aderiscono gli stessi architetti, del tutto ciechi verso la superfluità delle costruzioni, non erette per essere abitate, e verso lo schiavismo verificabile sulle impalcature, solo immersi in favolistici progetti di edifici insensati, utilizzati quali veicoli di false promesse economiche e sociali. Si pensi al trastullarsi dello studio Skidmore e Merril con il puntale del Burj in attesa del completamento di grattacieli analoghi a Singapore e Doha onde avere il primato dell’altezza. O al Capital Gate di Abu Dhabi, progettato inclinato dal network inglese RMJM fondato da Robert Matthews e Stirrat Johnson Marshall, onde superare nel guinnes dei primati la pendenza della torre di Pisa, o ai giochi imitativi della holding del progetto Gensler nel Gate Building of Dubai International, dal pacchiano Grand Arche quale obiettivo aperto verso le Emirates towers a pianta triangolare simili a ingigantiti congegni tecnologici, o al Gate Shams Abu Dhabi progettato da Khatib e Alami con Arup in uno skiline analogo alle triplici torri sormontate da un edificio orizzontale erette a Singapore. La presenza di tante società di ingegneria, impegnate in progetti faraonici, mostra in maniera palese come l’anonimato dell’architetto, inteso nel Moderno spia dell’appropriazione dell’opera da parte dei cittadini, sia invece divenuto modo esplicito dello spossessamento della creatività, anche dovuto all’incrocio di competenze consentito dal mezzo informatico, da parte del Capitale, ovvero quello dei pochi che allestiscono città prive di cittadinanza. Né i fallimenti fanno recedere gli Emirati dall’impegno nell’edilizia, utilizzata quale elemento di propaganda e di marketing per una presunta economia fondata sull’antinquinamento, in una sorta di riproduzione celibe dell’investimento immobiliare che si autoalimenta anche grazie ai più inverosimili progetti pubblicitari di sé. Ed è proprio l’intento di pubblicizzare mediante l’architettura la vita lussuosa che vi viene smerciata ad aver condotto alla richiesta a Dubai dell’Expo 2020, rinviata per il Covid, con cui si tenderà invero a rendere più attraenti i settori delle costruzioni, dei materiali per l’edilizia e dell’arredamento, nel modaiolo camuflage green degli invadenti padiglioni di cui il più insensato appare essere quello italiano progettato da Ratti, sormontato dalla chiglia di una barca capovolta in omaggio, evidentemente, al naufragio delle idee cui si dedica. Un’altra spia, del resto, dell’inconsistenza delle fondamenta economiche, politiche, sociali, su cui si regge la realtà, non solo immobiliare, delle città degli Emirati è la falsa esaltazione della sostenibilità vantata dalle società costruttrici. Il primo edificio a millantare la sostenibilità mediante l’uso di energia passiva è la famosa vela del Burj al Arab, di proprietà dell’emiro e ideata da Tom Wright, la quale, oltre a non procurare alcuna asserita corrente raffrescante tra il corpo panciuto e quello retrostante, elevata nel mare, su un’isola artificiale al largo di Jumeirah Beach, ha determinato piuttosto l’alterazione delle correnti e un dispendio di energia per il condizionamento degli ampollosi spazi tra i quali campeggia il ristorante sottomarino con il suo acquario. E contrario a ogni idea di sostenibilità per l’alterazione dell’ambiente marino è l’arcipelago The World realizzato al largo di Dubai con 300 isole artificiali che hanno richiesto 320 milioni di metri cubi di sabbia dragati dal mare al cui centro sarà costruita una replica di Venezia. Qui, si dice, ciascuna isoletta sia stata acquistata da star di Hollywood, ma è probabile si tratti solo di propaganda se si tiene conto di come gli altri complessi marini, le due palme che si dipartono dalla stessa spiaggia, vedano le diverse ville che dovevano avere accesso diretto al mare affacciarsi su squallidi, rinsecchiti, bagnasciuga.

In molti ormai sostengono che, a dispetto della pubblicità, non vi sia negli Emirati alcun impegno alla sostenibilità come dimostra del resto il fallimento di Masdar City, città green a emissioni zero progettata nei pressi di Abu Dhabi dallo studio Foster per 400mila abitanti da insediare entro il 2014, ridottisi nel 2016 a soli 300, che ora conosce un improbabile tentativo di rilancio per il completamento nel 2030. Non a caso secondo il World Air Quality Report del 2019 Abu Dhabi risulta essere la seconda città più inquinata del mondo seguita di poco da Dubai, la quale, lungi dal dare seguito all’allarme, ha in costruzione l’enorme centrale elettrica di Hassyan che, con l’uso di combustibili fossili, la farà riconoscere quale più dissoluta produttrice al mondo di emissioni carbonifere inquinanti, malgrado la promessa di ridurre l’impatto ecologico mediante la diversificazione delle risorse energetiche nel 2050.

In definitiva, a differenza delle altre megalopoli del pianeta le quali nella estensione hanno disperso la città, negli Emirati può dirsi questa sia stata fagocitata, ingurgitata, nell’arrembaggio delle megacostruzioni che le hanno depredato ogni regola e senso, eliminando l’abitare e lo stesso spirito nomadico, caricaturizzato nel più vacuo turismo. Ed è la cattiva coscienza circa la dissipazione dell’abitare, probabilmente, a determinare a Dubai la ricostruzione dal vero di parti delle città storiche europee e il tentativo di renderlo nei preziosi luccichii dei suoi edifici. L’inclinazione storica degli emiratini alla pirateria si è trasformata in una sete di attrazione e appropriazione delle ricchezze mondiali, e se le città maggiori hanno in primo luogo compresso quelle minori per poi attirare da altre sedi i capitali internazionali, in fine, con l’oro accumulato, secondo le trame delle storie della filibusta, in nascosti forzieri – le banche mondiali nuove “isole del tesoro” – è altresì stato celato nelle loro contrade anche ogni valore urbano in un ambiente che è la replica edulcorata del deserto. La città tradizionale si conformava in relazione ai lotti ricavati dalle suddivisioni delle proprietà dei suoli al cui ordine o disordine l’ideologia offriva ragioni. Negli Emirati le costruzioni dei grattacieli e delle fantasiose ville, tendono a sfuggire nelle forme stravaganti, estirpate ad oniriche allucinazioni, i lotti loro assegnati, il fondo da cui si elevano e le stesse fondazioni, come tante Hispaniola che sciolti gli ormeggi si perdono nel mare verso mete illusorie.

La la land

È indubbio che la prima grande realtà megalopolitana sia stata Los Angeles. Sviluppatasi tra il deserto del Mojave e il Pacifico, pure meno estesa di Pechino, Sidney, Shangai, essa è un modello cui il mondo sembra volersi adeguare imitando l’incoerenza della propria espansione e lo stile di vita, legato alla produzione di fiction, tra il cinema e il digitale, apparentemente privo di regole e in realtà soggetto alla tirannia dell’apparire e del marketing, cui si sottomettono anche le ricche produzioni del petrolio, dell’agricoltura e del turismo, conviventi nella loro estrema diversità. In realtà tutta la California del sud, da Los Angeles a San Diego, è una unica, vasta e disarticolata area megaurbana, dispersa in periferie, condomini, gated community e abitati vari, dove il suo centro maggiore offre sicuramente il più significativo esempio di un territorio organizzato sulla promiscuità, di funzioni, linguaggi, stili architettonici, ceti sociali, modi di vivere. Potrebbe dirsi tutto il sud californiano sia una Los Angeles estesa che prosegue, oltre la frontera messicana, segnata da un muro ininterrotto, sin nella città di Tijuana, sorta di sua rovesciata alter ego (Los Diablos?) e se il moltiplicarsi delle lottizzazioni angelene si traduce nella più informale urbanizzazione delle ampie baraccopoli della città messicana, a sua volta il sogno cinematografico dell’una si deforma nelle allucinazioni indotte dalle droghe spacciate dal narcotraffico che invade l’altra. Los Angeles è costituita principalmente da innumerevoli case unifamiliari e Tijuana ne è parodica riproposizione uniformando in piccoli volumi abitativi il patchwork di componenti diversi tratti da ogni sorta di contenitore, edifici abbandonati, automobili in disuso, tabelloni pubblicitari. Teddy Cruz, architetto, docente presso l’ateneo di San Diego, impegnato anche politicamente nel relazionare l’università alle comunità emarginate, attraverso lo studio dei modi con cui i loro insediamenti informali riutilizzano creativamente materiali di scarto creando spazi flessibili, ha sostenuto che le baraccopoli, come Tijuana, nella eliminazione delle zonizzazioni funzionali, proprie all’organizzazione urbana tradizionale, in favore del sovrapporsi delle funzioni che converte la densità, delle città, in intensità, di relazioni sociali ed economiche, siano il modello del futuro abitare52.

Città orizzontale, nel timore dei terremoti causati dalla faglia di Sant’Andrea, sino agli anni Settanta dello scorso secolo i suoi edifici più alti non raggiungevano i 20 piani, per cedere successivamente alla indicazione di costruire verso l’alto al fine di evitare una sua eccessiva dilatazione. Ed è del 1971, antecedente al neoverticalsmo, il saggio che le dedica Reyner Banham53, antesignano dei pamphlets di Koolhaas su Manhattan e Singapore, inteso, prima di questi, a ritrovare valori significativi in modi di essere trascurati dalla cultura architettonica, la “trad-architecture”, cui sfuggirebbe l’inedito, il non convenzionale della città californiana, ritenuto anzi, secondo quanto scrive Vidler nell’introduzione alla sua recente ripubblicazione in Italia, persino negativo, sì da farla intendere “l’anticittà, la Ur-città della cultura di plastica, del cinema e dei nutburger, la fabbrica dei sogni, in altre parole il pessimo esempio preferito da tutti”. In realtà Los Angeles, sin dagli anni Sessanta non è stata affatto un luogo negletto per la cultura e se invece di guardare alle produzioni culturali legate alle evoluzioni della tecnica e del capitalismo, si tiene conto dei movimenti alternativi e delle lotte per i diritti civili che vi fiorirono più che altrove54, non si può non considerare che, culla dei movimenti della sinistra radicale e comunisti americani, essa sia stata piuttosto la ur-città della grande rivolta mondiale degli studenti nel 1968, cui Banham non fa cenno. In realtà lo storico inglese segue una linea asettica della storiografia che non tiene conto del ruolo pubblico e politico dell’architettura. Nella sua ricostruzione del modernismo, Architettura della prima età della macchina55, infatti, in una visione “positiva” fondata sulla fiducia nella tecnologia e nel progresso, centrale è il tema della “cultura della macchina” cui a suo avviso deve adattarsi il progetto, tanto più che, sebbene consapevole di come le acquisizioni della scienza e della tecnica possano mutare il nostro destino trasformando il pianeta in un luogo inabitabile, Banham manifesta ottimismo affermando la possibilità offerta delle nuove conquiste spaziali di farci “mettere radici altrove”. D’altro canto se, come afferma in conclusione del suo testo, i nuovi modi produttivi siano o no un bene per la razza umana non riguarda lo storico, l’indicazione per l’architetto è di seguire il corso della tecnologia, mantenersi alla pari con il suo progredire onde non scoprire che “la cultura tecnologica ha già deciso di procedere senza di lui”. Per Banham la vera rivoluzione moderna non si realizza nella cultura o nella politica, quanto nei mezzi di produzione, e la storiografia, onde restituire lo svolgersi delle cose in cui si cala il presente, secondo un metodo derivato dalla scuola di Edward Gibbon, non restio alla diffusione di massa delle narrazioni storiche, deve leggere in maniera distaccata gli eventi per ricostruirne le trame in cui sono coinvolti, nel caso dell’architettura, il grado di adeguamento agli assetti, anche sociali, promossi dal progresso tecnico. Del tutto aderente al credo liberal del capitalismo occidentale, il “progetto storico” di Banham interpreta quindi l’attività della storicizzazione quale autonoma analisi dei fatti che, agente nella più generale dialettica progressiva, pure non coinvolta direttamente nella operatività, attraverso il complesso affresco storiografico di un’epoca, sappia rilevare coerenze e contraddizioni, valori e disvalori, nella specifica pratica dell’architettura posta in esame, in modo tale, malgrado la vocazione a smitizzare gli “eroismi” passati e presenti dell’esperienza architettonica, da offrire comunque indicazioni al progetto56. A differenza però delle analisi storico-critiche di Bruno Zevi, quelle di Banham, non offrono dirette indicazioni operative e misurano il costruire contemporaneo sulle acquisizioni della tecnica, per rivelare altresì una estetica secondo cui, in una distorta interpretazione del pensiero di Walter Benjamin che additava la possibilità per l’arte di essere interprete di una “barbarie” distruttiva degli assetti borghesi, la perdita dell’aura dell’architettura e dell’arte “bella”, determinata dalla tecnologia industriale e dalla riproducibilità di massa, aprirebbe a nuove possibilità creative, nuovi esercizi della fantasia, nuove disposizioni dello stare, tali da promuovere assetti sociali progressivi e, generalmente, un ambiente maggiormente aderente ai bisogni dell’uomo. È da queste premesse ideologiche che lo studioso inglese muove verso la patria del capitalismo e della tecnologia, l’America e, dopo aver insegnato arte e architettura a New York, ritenuta legata ai passatisti modelli urbani europei, preferisce dirottarsi verso l’università suburbana di Buffalo e, successivamente, l’Università della California a Santa Cruz, dove pone il suo osservatorio su Los Angeles. La città degli angeli è quindi avvertita come una seconda patria, analoga di Londra, come questa, “città-villaggio”, policentrica e polimorfa e altresì un caso unico, per le modalità e le occasioni storiche che l’hanno costruita. Anzi, Los Angeles non è che una Londra solare, in surfing, la quale, liberatasi delle nebbie, mette a nudo i propri fermenti, fa rilucere il proprio carattere vitalistico, creativo, in maniera estroversa, e, abbattuti i diversi involucri che la racchiudono, i recinti che la sezionano e la dividono, lascia vivere, se a town is not a city, la città fuori dall’urbano. L’interesse per la metropoli californiana considerata, in quegli anni, in cui fervevano gli studi urbani, per il suo tessuto diffuso e privo di regole, solcato dalle grandi infrastrutture, dozzinale e grossolana, gli è sollecitato proprio perché essa gli appare priva degli elementi tipici che ingabbiano la città europea, la maglia stradale, le piazze, i luoghi pubblici, e per il suo essere una “radical city”, un luogo in cui l’uso dei mezzi tecnici, a partire dall’automobile, è sperimentato in maniera estrema tanto da rendere ogni atteggiamento al superlativo. Lontano quindi dalle propensioni europee alla scoperta di regole urbane, Banham ravvisa in essa, prima di Venturi nella non distante Las Vegas, il carattere pop della sua architettura spingendo la curiosità verso il kitsch, le Watts Tower di Simon Rodia, elevate con gli scarti di materiali costruttivi. L’analisi della struttura della città, quindi, non può che sfuggire le classificazioni tipiche degli studi urbani e la stessa scrittura di cui si avvale, nella volontà di mimare la mancanza di unità che rileva, non è né quella legata alle formule dello studio scientifico, né quella del viaggiatore colto “attento soprattutto a mettere a freno i propri pregiudizi e a comportarsi in modo illuminato, aperto, capace di comprensione”57, e neppure quella fluente del cronista curioso, quanto, come la Los Angeles che descrive, plurale, persino frammentaria, rivolta a superare le scansioni in cui si dispone, per così dire “creativa”, costruita per fotogrammi alla Warhol virati in acidi di diversi colori, tale da illustrare le sue “quattro ecologie” (da intendere quali figure in cui si sintetizzano “geografia, clima, economia, demografia, tecnica e cultura”) al modo delle quattro Marilyn, mimandone il trasparente sovrapporsi, estranee come sono anche ad un possibile ordine geografico, nel topologico giustapporsi di layers testuali che inducono letture sghembe e accavallate, dove il deserto diventa mare, la collina pianura, l’automobile strada e casa. Necessitato a muoversi in auto, per l’ampiezza del luogo e l’invito esplicito delle freeway, i suoi mezzi di osservazione, in un concetto storiografico che vuole l’adesione all’oggetto di studio, sono quelli legati al mezzo mobile quali il parabrezza o lo specchietto retrovisore, attraverso cui riconoscere le quattro ecologie che individuano la città e che si sovrappongono connotate a propria volta dal movimento: “Surfburbia”, “Footlist”, The Plaind of Id” e “Autopia”, al cui interno, quasi in una visione onirica, si aprono le letture dei singoli frammenti di vita e di costruzioni che le animano58. Non solo, ma, come la città, apparentemente orizzontale negli infiniti transiti, e pure ricca di spessori, ambienti riposti o lussureggianti efflorescenze, anche la scrittura apre stratigraficamente, nelle quattro sezioni, agli infiniti, diversi, possibili modi dell’architettura che interpreta. Malgrado la volontà a decantarne i forti colori, però, il testo finisce per mostrare una Los Angeles che si realizza città e si sa città nel perdersi, così come l’architettura che è tale, per così dire, inconsapevolmente, senza l’“angoscia” degli eroismi europei. Una città unita e unica nella sua frammentarietà, dove la necessità di distinzione nell’anonimato della sua grande scala induce a gesti eccentrici, ad ulteriori frammenti, privi però della drammaticità di sapersi “parte”, e per così dire gioiosi, partecipi del variopinto insieme in quanto solo densi di sé. Los Angeles assume allora le sembianze della Roma piranesiana fatta di “frantumi”, ed è indicativo del vagheggiato ritorno al “pittoresco” anglosassone, mimetico del laissez faire capitalistico, il ritenere positiva la sua logica del frammento. Questo è infatti inteso da Banham manifestazione di una crisi vitale capace di offrire nuove opportunità, essendo altresì espressione della creatività sprigionata dalle sempre più rapide innovazioni tecniche, monade di un diverso possibile comporsi della città-metropoli verso l’espansione globale, secondo quanto è mostrato nell’epilogo aggiunto per l’edizione italiana del 1982, con il richiamo alla casa di Gehry e al Centre Pompidou, antimonumentale brandello angeleno innestato al centro della città moderna per eccellenza, Parigi, quali edifici cui è affidata la promessa di poter “parlare al superlativo, a vivere fuori dalle mura di casa, a spararle grosse, a trattare beni immobili, a credere in ciò che non è vero, a buttare il decoro fuori dalla finestra, a vestirsi in modo teatrale, e ultimo, ma non meno importante, ad affrontare l’impossibile”59. E tuttavia proprio i due esempi riportati, forieri di una nuova “età della macchina”, rivelano invece un senso nichilista, tanto più per casa Gehry dove l’house sembra trasferirsi in una immateriale home nella evaporazione, chissà, anche del nostro involucro corporeo, sostituito da fili, tubi, valvole, tentacoli, cui alludono, non senza inquietudine, i romanzi di Ballard ed i film di Cronenberg. Altresì per il Beaubourg che, complice la tradizionale grandeur parigina, mette in scena, il dispendio, l’eccessivo, forse il “superlativo” di Lee Shippey, il più alto grado di rarefazione materiale con il più alto grado di diseconomia, secondo lo schema della finanza facile che ha indotto gli attuali crolli monetari e borsistici. Analizzato altresì da Baudrillard, la metafora economica non è però tra quelle utilizzate per spiegare l’edificio parigino esaltato da Banham, nella confessione di non poter neppure definire la cosa Beaubourg, macchina o effetto, enigma, “carcassa di flussi e di segni, di reti e circuiti…” in cui la giocosa aspirazione “rivoluzionaria” del contenitore-opera-d’arte che, volendosi determinare come alternativo – si direbbe in maniera pop se Banham paragona l’edificio allo Yellow Submarine – ai dispositivi istituzionali di produzione e consumo della cultura, di fatto ne conferma il potere facendoli implodere e fluire nei suoi circuiti. Antimonumentale, anche per Baudrillard, esso proclama con esuberanza che il nostro tempo non sarà più quello della durata, quanto del ciclo accelerato, del riciclaggio, del transito, del circuito, di idee, informazioni, eventi, che in ciò stesso perdono ogni senso creativo e rivoluzionario. Del resto il Beaubourg continua ad essere un museo e, in quanto tale, nasconde il suo senso di inceneritore culturale, mentre è la carcassa-Beauborg a proclamarlo! Rispetto a quanto manifesta l’esterno, l’uso, in definitiva tradizionale, dell’interno è un fallimento, ma a guardar bene, secondo lo studioso francese, non vi è contraddizione tra la “carcassa” esterna e la disponibilità interna, essendo il Beabourg una scatola di “trasmutazione della cultura tradizionale del senso, nell’ordine aleatorio dei segni, in un’ordine dei simulacri (il terzo) del tutto omogeneo a quello dei flussi e dei tubi della facciata. E le masse sono invitate qui proprio per essere innalzate a questo ordine demiurgico – mentre il pretesto è quello di acculturarle al senso e alla profondità”. Per questo, più che esito e luogo di creatività, “Beaubourg è un monumento alla dissuasione culturale. Dietro uno scenario da museo, che serve solo a salvare la finzione umanistica della cultura, vi si compie, in realtà, un vero e proprio lavoro di morte della cultura; e le masse sono gioiosamente invitate a un vero e proprio lavoro di lutto culturale”, nel senso che proprio il loro afflusso le rende esecutrici di una tale morte, sì che, ironicamente, Baudrillard finisce per augurarsi che, essendo il lato debole dell’edificio la capacità di sostegno delle grandi folle per cui pure è stato costruito, una vera opera antidissuasiva, creativa – ah fosse stato nell’intenzione degli autori – sarebbe da parte dei visitatori entrare in tanti da far crollare ogni cosa, o, anche, abbandonarsi, nel senso stesso voluto dall’edificio, alla appropriazione vera dei suoi dispositivi artistici, un bullone, un tubo, un filo, tanto da determinarne la rovina60.

Al funerale della cultura e della dissuasione creativa, messo in scena nel e dal Beaubourg, nel suo spazio vuoto e dalla traduzione della costruzione materiale in eterei flussi e colorate linee di forza, fa eco la desertica iperrealtà americana, la distesa funebre che è la maggiore metropoli, Los Angeles, con la fascinosa attrazione del suo non senso.

Baudrillard, come Banham, giunge a sua volta a Los Angeles da Londra, ma per lui è il volo stesso che passa per l’astrazione stratosferica del polo, il giorno e la notte divisi dallo spazio reso tempo, a rendere la deterritorialità, la sideralità, della California e del suo maggiore agglomerato di vita, il taglio, quindi, e non la continuità tra le due città. Tutti i sensi, i desideri, le attese, le utopie, i sogni, europei, infatti, in America si sono compiuti oltre la progettualità che caratterizza il vecchio continente, creando una realtà che si dà immediatamente a sé, una iperrealtà, che è infine una sorta di ibernazione dei valori europei pur nell’aprirsi del piacere altro dell’insensato. Tutte le “ecologie” di Banham sono presenti nella esplorazione di Baudrillard, ma questi non vi scopre alcuna gioiosa inventività, quanto un atteggiamento trasognato emergente dalla fine dell’orgia, inventiva, sessuale, mobilitativa. Sulle colline profumate di Santa Barbara le ville, che hanno a disposizione ogni cosa, fiori, animali, stereotipi, sesso, hanno tutte l’aria di funeral homes. Il corpo e la mente sono oggetto di una narcisistica solitudine, il corpo coltivato non per essere sede di piacere, la mente riflessa sullo schermo del pc. Sulle freeways la mobilità non è rivolta all’uscita, come nelle autostrade europee, quanto alla integrazione, si direbbe ad una stanzialità, quella delle mobil-home che sono le automobili in perenne movimento, giorno e notte lungo i flussi di traffico. Gli stessi intrecci delle freeways articolano il paesaggio, ritrovando quella libertà di circolazione propria al deserto di cui Los Angeles non è che un frammento abitato61. La città ha preceduto il suo sistema autostradale ma è come se fosse venuta fuori intorno alla sua rete di arterie, così come la realtà americana ha preceduto lo schermo cinematografico ma è come se gli angeleni si siano tutti adeguati ad una immensa fiction, tanto che a Los Angeles il vero cinema non è a Hollywood, morta distesa di studios pieni di impolverate scene, ma nella sua stessa vita. Anche Baudrillard si sofferma nel Campus di Santa Cruz, dove Banham insegna, e tuttavia le belle architetture che pure individua non sembrano contribuire a creare l’osmosi coinvolgente che questi vi riconosce, per segnare invece un territorio che è simile al “Triangolo delle Bermuda: tutto vi sparisce, assorbito, inghiottito. Decentramento totale, comunità totale. Dopo la città ideale, la nicchia ideale”. Santa Cruz è la summa di tutte le bellezze, naturali e artificiali, incarnando la convivialità del futuro, ed è la libertà protetta dal comfort vegetale e dal privilegio universitario a determinare una attrazione verso il suo offrire protezione, sì che la libertà diviene prigioniera di sé, come è nel racconto di Scheerbart, che narra di alcuni privilegiati di lusso i quali si risvegliano al mattino circondati da una muraglia di vetro venuta fuori nella notte sì da poter vedere dall’interno del loro lusso il mondo esterno da cui sono tagliati fuori e che ridiventa l’universo ideale, essendo destinati a morire come pesci rossi nel loro acquario62.

Su un punto Banham e Baudrillard sembrano d’accordo: Los Angeles è il luogo di una architettura non “angosciata” d’essere tale! Ma mentre per lo storico inglese è la presenza dell’eccessiva creatività a condurre ad una serena fusione il crogiuolo degli elementi distinti che compongono il suo magico caleidoscopio con colori sempre diversi e sempre simili, per il filosofo è l’assenza di vocazioni estetiche ad essere attraente, rendendo la città calda e intima. Alla seduzione dei suoi siti avvertita da Banham fa riscontro per Baudrillard il fascino cui apre la presenza di ogni possibile sogno, il fascino cioè come fac-simile, falso, che è il limite estremo e il riverso, nel suo gioco di segni fasulli, della se-duzione, ancora illusa da un possibile autentico sé. Il fascino della dispersione orizzontale del deserto che è la città, senza alcuna profondità, né di grattacieli né di underground, e neppure dell’oceano, su cui si affaccia Long Beach, là dove Los Angeles finisce in spiazzi balneari abbandonati, in una riva insignificante, indolente e nebbiosa, in cui si conclude anche l’Occidente.

Al contrario di Baudrillard, per il quale le architetture di Gehry producono solo un autistico appagamento che sostituisce l’estasi, la commozione, l’invito all’interrogazione, propri all’arte che fu63, per Banham, se a Los Angeles è il disincanto a farsi valore, l’antimonumentalità ad essere monumentale, analogamente la casa di O’ Gehry, costruita, o meglio, decostruita “coi resti esplosi, perforati… di un cottage suburbano molto convenzionale a due piani, di epoca imprecisata e senza grandi ambizioni stilistiche” rende con l’introduzione di maglie di ferro, lamiere ondulate e materiali insoliti un risultato del tutto “inatteso e imprevedibile, come un ‘poema riscoperto’, o come un luogo di scavi archeologici” che crei, rispetto alla concezione comune della casa come “rifugio” “uno shock profondo nel pubblico, un’intima soddisfazione e un grande imbarazzo” sì da meritare il riconoscimento di “uno dei monumenti principali delle attuali tendenze post moderniste in tutto il mondo”. Un monumento pur essendo “solo una casa privata”64. Frammento in una città fatta di frammenti, manifestazione del frammentismo che caratterizza l’espansione planetaria urbana, è indubbio che la casa di Gehry interpreti il nostro tempo, privo di linearistici fini o disponibile a un felice disorientamento con una architettura assimilabile agli apparati propri del cinema di Hollywood – l’aver affidato al regista Pollack l’illustrazione del suo metodo compositivo è un significativo indizio – ovvero con l’esecuzione di pezzi “girati” in tempi e modi diversi, in vista di una narrazione, ma suscettibili di montaggi differenti. Del resto, se vale il parallelo di Banham tra Los Angeles e la Roma piranesiana, proprio per Piranesi il regista Eisenstein ha mostrato la congruità delle tavole incise con il montaggio cinematografico, in un rilievo che è stato ripreso da Tafuri per considerare l’angosciosa condanna dell’architettura paventata nel suo dispositivo combinatorio65. Una fiction architecture, propria alla fiction city che è Los Angeles, quella di Gerhy allora? Un puro gioco di segni di celluloide, senza spessore, con un tempo racchiuso in sé? Certamente vi è in essa l’inclinazione al gioco ed alla artisticizzazione pura, priva persino dell’uso, tant’è che in definitiva un museo ben potrebbe avere la stessa forma che un inceneritore. Del resto quale l’uso dell’enorme binocolo costruito con Oldemburg a Venice beach? Il giocoso avvento dell’architettura come gesto artistico in Gehry è stato in definitiva confermato nel discorso per la sua premiazione con il Leone d’Oro della Biennale di Venezia (ancora un evento prossimo alla fiction) da Massimo Cacciari il quale ha esaltato la continuità tra l’architetto e la città lagunare, il comune antipalladianesimo, nella condivisa antitesi alle “regole dell’ordine” in favore di un “ordine del caos”, giocando anche sulla simbologia delle sue sculture-frammento proposte (un parallelo tra Los Angeles e Venezia che conferma a tali città, se si vuole, il loro comone “essere per la fine”).

Un modo diverso di leggere il frammentismo caleidoscopico della città, sin nei più oscuri meandri, economici e sociali, cui esso è funzionale, divenendo un modello nel mondo globalizzato fondato sulla convivenza del dissimile utile al mercato, è dato dal testo di Mike Davis66 che smitizza il facile entusiasmo di Banham rivolto agli aspetti esteriori, più che estetici, di Los Angeles. La superficialità dell’analisi del critico inglese emerge altresì nell’improbabile relazione, attraverso Doesburg, tra l’architettura “superlativamente” disincantata di Gehry e quella della “rinuncia” di Mies, a proposito della casa-studio per Lou Danzinger in Melrose Avenue. Indubbiamente il puro volume con le pareti sfalsate di questo edificio è tributario dei modi compositivi de Stijl rintracciabili in alcune ville miesiane, sebbene, oltre le possibili assonanze, sia del tutto diverso il senso labirintico che dirotterà Gehry verso un frammentismo inconsulto, giocoso, informe, inteso a sorprendere e a distinguersi o a comporsi in modi diversi secondo la logica postfordista, da quello che indurrà Mies a eleggere i “dettagli” quali assorti nodi di attesa, grani di un ascolto da cui trarre materiali, contesto, usi, all’evento della disposizione finale, compiuta e pure aperta, densamente presente ed insieme eterea, rivolta ad un perduto dio. Una dimensione dell’attesa, dell’ascolto di un senso posto nelle cose e tuttavia oltre il loro darsi, che, rivelando il platonismo67 lo rende estraneo a intenzioni autoriali, alle presunte libere manifestazioni da artista caratterizzanti l’opera di Gehry. Comune ai due architetti è la presenza straniata delle proprie architetture sullo sfondo urbano, ma, mentre in Mies il gioco spiazzante dei particolari e delle forme, uguali ed estranei insieme persino a se stessi, aspira, oltre ogni finalismo, estetico, funzionale, sociale, ad offrire senso al molteplice, al frammentario, di impulsi e ragioni, proprio alla metropoli, offrire senso al “contesto”, in Gehry esso con le sue frammentate volumetrie, all’inverso, tende a rispecchiare il contesto annullandolo in sé, ad assorbirlo attraverso le proprie composizioni, quali stregati filtri, abracadabra per incantesimi trasformativi di un demiurgo divenuto mago capace solo di trucchi. Analogamente, natura differente ha il “luccichio” dell’architettura cui entrambi si dedicano, dal momento se per Mies il “riflesso” si inscrive in un concetto di bellezza che, da Agostino, è Ordnung, modo di stare dell’opera al servizio di ciò che è fisso nel suo movimentum, oltre il novum e le mode, sì che il balenio luminoso dei vetri mostri “der Glanz des Wahren” lo splendere di ciò che dura68, per Gehry l’abbagliante luminosità dei rivestimenti in titanio sembra voler offrire preziosità all’effimero, rivelato nel transeunte e inarrestabile andirivieni dei visitatori calamitati dai sofisticati bagliori e dalla conformazione aleatoria dell’architettura.

In realtà Los Angeles non è estranea alle logiche urbane, quelle della “città come foresta” del pittoresco che persiste nel parallelo posto dallo stesso Banham con le incisioni piranesiane. Anzi potrebbe dirsi che essa è l’esito compiuto del progetto urbano dell’Occidente rivolto a invadere con le sue logiche l’intero pianeta. L’urbano infatti ha travolto deserti, montagne, villaggi, foreste, tutto, e anche il luogo più intoccato non può non essere riferito ai modi dell’urbs, sia pure scomposti. E però: dove tutto è urbano niente è urbano. E così è per la metropoli globale che realizza la città negandola, o nei termini di Nancy, ponendola in una inarrivabile lontananza. E pure Nancy si interroga su Los Angeles, sul suo corpo scomposto, decomposto, dilatato, ramificato e denso insieme, in cui ancora si fa luce un possibile comunitarismo. Interrogandosi su quale “comunità” possa essere propria al mondo globalizzato, e ritenendo questa si realizzi nell’inoperosità, nell’assenza cioè di ogni operare che voglia determinarla attraverso definizioni e contenuti ideologici, Nancy incontra il corpo, luogo del sé e tramite dell’incrocio con l’altro. In questo senso è il corpo, fuori da ogni essenza, o meglio la moltitudine dei corpi il luogo della comunità69. Tale idea di comunità come corpo molteplice, del corpo stesso come estensivo, elastico, aperto all’incontro e all’accoglienza, non può non riverberarsi in quella di uno spazio di vita a sua volta plurale, non solo plurifunzionale, quanto tentacolare, fatto di addensamenti e sovrapposizioni di spazi, diffuso, dilatato e concentrato insieme, centripeto e centrifugo, la “città”, diversa da quella che siamo soliti chiamare con questo nome. Così come mostra Heidegger l’uomo non sta nello spazio al modo dell’acqua nel bicchiere, ma, con accento diverso da quello del filosofo tedesco, per il quale l’abitare manifesto, dopo la “svolta”, nello spazio più che nel tempo, si da nel “fare spazio” proprio all’uomo e al suo pensare, per Nancy è il corpo, ad essere consustanziale con lo spazio, tanto più nella megalopoli dove conosce continue “disposizioni” (non dis-locazioni, non i “luoghi” heideggeriani cioè) in relazione agli altri corpi. Nel saggio del 1987 sulla Los Angeles lontana, dove la stessa immagine urbana appare, “dissolta, distesa all’estremo, oppure sfaldata, ma non soppressa”, in uno spaziamento che conduce la città oltre la sua fine, o, anche, oltre il suo limite, persistendo nelle sue più estreme periferie, in cui l’inabitare non è il deserto “ma la distruzione e l’espulsione divenute parodia del luogo”, Nancy mette in luce come nel confronto con la megalopoli californiana, sulla cui anonima spiaggia Baudrillard un anno prima aveva visto declinare l’Occidente, sia vanificato ogni tentativo di “trovare posto” allo stesso pensiero che interroga la città e tenta di descriverla sì da non riuscire a rinvenire per essa alcuna configurazione conclusa, tanto da individuarla come “problema”, persino per la sua definizione nelle diverse lingue e modi linguistici che tentano di darle un nome, “ville, cité, urbs, polis, stadt, town, city, borgo, metropoli, megalopoli”70. Una indefinibilità in cui già si manifesta il suo carattere plurale che costringe ogni aspirazione a delinearne i possibili sensi in un esercizio vuoto in cui “siamo tutti urbanisti senza impiego”. Una indefinibilità che si sottrae anche al girovagare senza mete, al “deambulare”, ad una flaneurie concettuale, sì che, nel sovrapporsi dei significati di cui è teatro, a sua volta “ingorgo di significati” in una “ipersemiotizzazione”, essa sia altresì “insignificanza”, tale da non poter essere percorsa, quanto attraversata senza sosta e senza fine essendo “uno spazio non identificabile, e di conseguenza impossibile da attraversare”71. Ed è in tale traversare senza attraversamento tra capi diversi che i suoi percorsi, a Los Angeles, ma non solo, si fanno tracciati, trincee, tracce, tagli che interrompono ogni immagine conclusa e che determinano impasse, vicoli ciechi, ma anche spaziature, espacements. Impasse e spaziatura insieme che si ritrovano nelle case angelene, adagiate appena sulla collina, con materiali leggeri che annullano il senso della costruzione, luoghi circoscritti, impasse appunto, che però rinviano l’abitare, separato del tutto dal loro tenue costruire, facendolo spaziare fuori dai propri limiti, essendo “la città stessa... impasse, la città in quanto assenza di città”. Del resto non è forse proprio il pensarla organizzata intorno a un centro a determinare il periferico, la frammentazione quindi, la banlieu (ban-lieu) la sua banalizzazione cioè? E Los Angeles, piuttosto che essere la negazione della città non è che la conferma della sua essenza banale. La stessa città borghese a Los Angeles perde il suo carattere privilegiato, pur con monumenti e palazzi, per essere a sua volta banlieu, sebbene ciò piuttosto che determinare un venir meno delle divisioni di classe, perpetuate nelle sue diverse etnie, induce un “declassamento della Città”, luogo-non-luogo senza distinzioni di quartieri, vicinati, essendo tutta intera quartiere, passaggio dal luogo all’estensione dove la “ragione urbana” si perde più che in una follia in una indifferenza72. Anche la nostalgia per la campagna, fatale alla città che se ne distingue, il “sogno di immanenza comunitaria” a Los Angeles si manifesta per quello che è, un sogno, essendole la campagna prossima, interna ai suoi partages, con-divisioni e suddivisioni insieme, chiusa e soffocante nell’essere aperta, opposta all’aprirsi esplosivo dei luoghi nella città, tale da manifestare, “dispiegata, estroversa, stravasata, rovesciata, appiattita di fronte al cielo, pancia all’aria”, tutta la “forza di spaziamento” dell’urbano73. Uno spaziamento in cui si perde anche la più preziosa architettura se le case di Wright, Neutra, Gehry, restano silenziose e nascoste da rendere smarrita e insignificante l’intenzione degli architetti. Uno spaziamento che conduce la città oltre la sua fine, o, anche, oltre il suo limite, persistendo essa nei suoi più estremi villaggi nuovi, nelle sue bidonville, là dove l’inabitare, non è il deserto, “ma la distruzione e l’espulsione divenute parodia del luogo”.

Proseguendo quindi il suo domandarsi sulla città, oltre dieci anni dopo, nel 199974, Nancy rileva come “l’esasperazione” della bidonville l’abbia invasa interamente, in ogni sua “zona”, rivolgendola verso tutte le direzioni e dissolvendola nei suoi stessi “grovigli”, nelle sue conflagrazioni. Tutto in essa è movimento, in un continuo indirizzarsi verso spazi diversi, con le più varie funzioni, sì che appaia diffondersi dappertutto e, in tale diffusione, altresì evaporare, dissiparsi, periferizzarsi, essendo ovunque centro senza circonferenza, ovvero circonferenza senza centro. Quello che un tempo si definiva “tessuto urbano” ha subito una mutazione, si è sfrangiato, moltiplicato e, divenuto tentacolare, ora è una ragnatela di tentacoli, una “totalità sparpagliata” in cui il suburbano si sovrappone al sovraurbano o al superurbano. Tra arterie, funzioni, tessuti, centri nevralgici, ventre, occhi, la città sembrerebbe un organismo, “ma non è un organismo, è un corpo di una specie diversa… Il corpo della città si innesta su milioni di corpi singolari che assorbe ed espelle, al tempo stesso: ingoia senza digerire, attraversato da gente e cose (apparecchi, messaggi, merci) che vanno altrove, che fanno qualcosa di diverso dall’essere la vita e la sua coscienza: perciò essa è senza vita e senza coscienza, pur non essendo morta né intontita”75. Moto perpetuo, circolazione, corsa, trasporto, mobilità la città è una continua vibrazione in cui si destituisce ciò che istituisce e la stessa “urbanità” si nebulizza, si diffonde negandosi. Così come ha scritto anche Cacciari, la norma giuridica che regola i rapporti si determina con la sua forma fisica, ma la città deforma entrambe e deborda da esse, tanto da potersi dire che “è un luogo in cui ha luogo qualcosa di diverso dal luogo”. Ogni suo luogo oltretutto non è che rinvio ad altri luoghi e gli architetti o gli urbanisti non possono fissarne che pochi tratti, lineamenti presto cancellati o trasformati. Il suo ethos, il suo proprio, è lo scambio, la relazione, la negoziazione, il commercio, “ugualitario ma non comunitario” in quanto continua rinegoziazione, rimessa in gioco di ruoli e parti, senza fine e senza fini. “La città apre uno spazio di libertà” che non è nell’autonomia, nell’indipendenza, ma in una emancipazione che non origina da una cittadinanza, da una politica, quanto dall’energia della strada. Essa non è l’ambito della comunità tradizionale quanto di un con-essere come folla, moltitudine che confonde e distingue insieme, in un con (avec) che è un apud hoc, presso questo, un con che non è nella riunione di un dentro e un fuori del tutto distinto dal momento che la città non è divisiva, non è classista, sebbene in essa si tenti di incasellare le diversità. Il suo spazio anzi precede l’essere tanto che possa dirsi “ci sono” più che “io sono”, sebbene si sia en passant ed essa stessa appare priva di residenza, fuori dalle sue stesse forme76.

Corpo politentacolare, malleabile, multiforme, la “città”, a seguire Nancy e la sua riflessione a partire da Los Angeles, non può che essere estranea a quanti (gli architetti neorealisti ad esempio, o gli urbanisti) ancora aspirano a crearle recinti, norme che la possano ordinare, ma anche a chi (si direbbe Gehry, Libeskind) tenta di fissare in sinuosi e fratti monumenti il suo disordine, o a chi (il parametricismo o Lynn e la transarchitettura) offre una mimesi della sua mobilità in una programmata vitalità formale. Corpo multiplo essa vive dei corpi che la percorrono verso quella continuità tra corporeità naturale e artificio indicata da Deleuze e già adombrata dalle avanguardie storiche. Certo, secondo Nancy, i corpi vivono una distinzione, una singolarità, sebbene i propri confini siano ormai sempre più permeabili, aperti al realizzarsi di una comunità dove l’accanto, l’essere presso, l’apud hoc, promuove il dentro-fuori dell’incontro, ma anche della manipolazione, quella stessa che offre campo ai domini della biopolitica. Al suo essere in una continuità indefinita nello spazio e nel tempo, città-corpo-macchina, con i corpi organici e inorganici che la abitano, non si addice pertanto l’architettura storica, sia passata, quale messa in opera della verità, sia contemporanea, con la sua attesa di futuro, quanto una architettura che sia forma di un incessante presente, anonima e leggera, come le case angelene, appena adagiata sul suolo, priva di arroganti e muscolari ascensioni al cielo, di nerborute performances della tecnica dimentiche dei corpi che la abitano di cui essere invece quasi spontaneo prolungamento, una architettura cioè che non si appropri di uomini e cose ma che sia invece appropriata ai contesti e, nei ripiegamenti del tempo che viviamo, riflesso contemporaneo di passato e futuro, dalle tecnologie, dalle forme e dagli spazi plurimi e, quindi, plurali, aperti alla ri-creazione di quanti ne fruiscono. Una architettura corporea, mobile, viva, tale da offrirsi ed offrire continuità all’incontro tra i corpi il quale, come è nello Spinoza letto da Deleuze, determinando “affetti”, investe lo “spirito”, particolarmente nella città globale dove il corpo inoltra, attraverso gli odierni mezzi tecnici, la propria materialità verso l’impalpabile del pensare/sentire, il pensarsi e il pensare l’altro proprio alla “comunità” inoperosa di cui narra Nancy.

Massimo Cacciari nel suo testo su “La città” mostra come, ab origine, l’urbs fosse destinata all’attuale estendersi oltre ogni confine, sino ad occupare l’intero orbis in una indistinzione che tuttavia non perde il nostro essere, già nel corpo, luogo. Nancy illustra l’attuale disciogliersi della città nella grande scala quale possibile apertura alla riscoperta del corpo ed anzi di un corpo multiplo comunitario, privo di definiti e fissati incroci e recinti, assimilando il suo amplificarsi, più che all’hardware di fondo per infiniti programmi relazionali, cui la riferisce Virilio, a una mobile “rete” autoriproduttiva che, nella sua labile mobilità, non è riconoscibile neppure nel nome, “città”, rendendo inefficace ogni definizione, anche architettonica e urbanistica. In questo senso la sua Los Angeles, quale possibile modello di un abitare futuro, potrebbe dirsi, a voler utilizzare la definizione di Banham, “città” dalle ecologie però infinite, dato il suo caleidoscopico sfuggire a ogni confine spaziale e temporale. E tuttavia la visione ottimistica di Nancy circa una realtà fluida dove si intersechino liberamente corpi e cose sembra naufragare proprio nella città degli angeli dove all’ammucchiarsi dello spazio tra bidonville, gated community e grattacieli corrisponde il disorientamento del tempo, il confondersi della nostalgia del sogno La la land degli anni Sessanta con il mondo sospeso dei reality-fiction dei successivi decenni in cui la propria presunta polifonia è stata convertita nell’unica dimensione del network culturale e finanziario internazionale, quello della Fox Broadcasting Company, della Eye Network (CBS), della LA Network, della Information Tecnology Agency, della Apple, e di altri che, oltre ogni aperta promiscuità comunitaria, influenzano, controllano e direzionano opinioni, società, politica, economia e gli stessi corpi.

Slums e grattacieli

Marc Augé nel 1992 indica nelle nuove realtà territoriali non più identificabili con la città la presenza dei Non-lieux, aree ed edifici privi di identità e di relazionalità (aeroporti, outlet, svincoli stradali etc.) pur nell’invito alla promiscuità77. E se i non-luoghi ritagliandosi tra i luoghi si offrono comunque, per negazione, a un riconoscimento, la città di cui narra Nancy appare invece essere senza luoghi e senza luogo, una distesa indifferente dove ciò che ha luogo è l’assenza del luogo, anche quando, come a Dubai, Hong Kong, Doha, tenta di caratterizzarsi con architetture singolari e bizzarre che nell’insieme allestiscono un ambiente impersonale in fine scialbamente comune in ogni latitudine, di cui non sono riconoscibili i caratteri individuali. Si è detto di come Nancy intraveda in un tale anonimato il possibile venir meno di confini e recinti, fautori di isole di singolarità e diversità, per una comunità dei chiunque, sebbene proprio nelle grigie distese del senza-luogo finiscono per nascondersi ancora aggressive volontà di potere.

I modi attraverso cui la città si allontana e si assenta da sé, dalla stessa sua costruzione, nel senza-luogo, sono diversi, ma il loro esito è il medesimo nella elevazione di edifici-zombie, baracche custodi di una esistenza nulla o grattacieli svuotati di vita, tutti meri involucri privi essi stessi di un proprio luogo e incapaci di determinare luoghi. Ciò anche per quelli più attrattivi, dal Guggenheim di Bilbao al Louvre di Abu Dhabi, i quali potrebbero sorgere in qualunque posto, fagocitandolo e rimanendo tuttavia interrotti, in forme non definitive, propense ad altre varianti, si direbbe a propria volta in attesa di sé oltre che di una localizzazione.

Apparentemente la pandemia che ha coinvolto l’intero globo, promuovendo le attività a distanza, ha indotto nuove riflessioni sull’abitare illudendo l’architettura di poter ritrovare un possibile ruolo. Secondo alcuni urbanisti infatti la pratica dello smart working svuoterà i downtown e, con il venir meno degli uffici che vi sono insediati, anche i vari servizi connessi vedranno l’abbandono. Oltretutto in tale ipotesi gli alti costi degli affitti in centro inviteranno, con l’opportunità di poter lavorare da casa, alla ricerca di luoghi residenziali meno costosi incrementando la fuga dalle aree centrali delle città. Il declino dei downtown era già stato preconizzato da Jane Jacobs nel 196178 a causa del loro carattere monofunzionale che li rendeva dipendenti dalle scelte delle imprese e delle società che vi localizzavano le proprie strutture direzionali. Si scoprirebbe in tal modo per l’architettura un nuovo impegno sociale, tra la possibilità di riconquistare i centri delle città alla residenzialità e, nella contemporanea equivalenza delle aree consentita dai collegamenti del digitale, la necessità di connettere centri e periferie, con una maggiore diffusione degli ambienti di tipo urbano in un rimodellamento territoriale a diverse centralità79. Tali ipotesi polarizzate sul ruolo dei progettisti e sulle aspirazioni degli abitanti non tengono conto del fatto che i disegni urbani sono decisi altrove, dagli interessi suoi suoli e dalle traduzioni in finanza dei volumi edilizi, sì che sia più probabile, dato il valore consolidato delle aree e degli edifici centrali, si riconfermi il modello tradizionale di un centro attorniato da dilatate periferie, in una realizzazione perversa dell’idea di Camillo Sitte, tradotta per le grandi megalopoli nell’immagine di un nucleo inabitato di grattacieli lussuosi, interpretati quale mero investimento dei ceti ricchi, circondato da immense periferie dilungate in banlieue, bidonville, slums. La distinzione tradizionale tra città e campagna è venuta meno non solo per l’ampliarsi della prima quanto anche per l’abbandono dei terreni agricoli, specialmente nelle aree delle migrazioni climatiche, dove sono stati snaturati del tutto il lavoro e il paesaggio campestre. La domanda crescente di città, tuttavia, non ha interrotto i processi di gentrificazione e la doppia espulsione, dalle aree urbane e dalle campagne, ha trovato spazi di incontro caratterizzati da una edilizia povera e da baraccopoli producendo, con le conformazioni preesistenti, il disegno di un esteso ed amorfo ambiente edificato segnato dal diverso e discontinuo svettare in alto di alcuni centri. Un modello che si conferma anche nei paesi orientali producendo, molto spesso, un esteso paesaggio costruito del tutto fantasmatico. In Cina ad esempio, dove, nella provincia di Yunnan, nel distretto agricolo di Chenggong, al fine di decongestionare la città principale Kunming, abitata da circa 7 milioni di anime, nel 2003 è stata intrapresa la realizzazione di un nuovo insediamento residenziale con grattacieli centrali circondati da giardini e costruzioni più modeste per le attrezzature, i quali, dopo 10 anni, hanno visto gli oltre 100mila alloggi costruiti del tutto vuoti e ripopolati solo in parte negli anni successivi mediante l’introduzione di una università contornata da centri sportivi. O nel distretto di Kangbashi, nella provincia di Ordos della Mongolia interna, le cui città satelliti con nuovi grattacieli, costruiti per un milione di abitanti, malgrado la presenza di scuole, biblioteche, musei, sono stati occupati da soli 300mila residenti80. O ancora a Tianjin, quarta città cinese con 15 milioni di abitanti, che ha è utilizzato un procedimento inverso con analogo risultato, dal momento la realizzazione di un centro finanziario volto a indurre trasferimenti lavorativi e una domanda abitativa tale da determinare il formarsi di una città satellite, non ha funzionato da attrattore e tutto è rimasto abbandonato mentre oltre il fiume, rispetto all’immenso nuovo quartiere vuoto, si continuano a costruire grattacieli senza alcuno scandalo, dato l’alto tasso di abbandono di immobili urbani nel paese pari al 22,4% corrispondente a 50 milioni di appartamenti inoccupati81. Potrebbe dirsi che i cinesi, così come accade per le altre produzioni, abbiano voluto emulare l’attività costruttiva occidentale, in un vero e proprio raptus aedificandi che ha condotto alla realizzazione, da parte dei giganti di Stato dell’edilizia, di imponenti opere di ingegneria – la Quingzang railway, inerpicata sul Tibet, la diga delle Tre Gole per la più grande centrale idroelettrica del mondo, il Jazhou Bay Bridge dilungato sull’acqua della baia di Quingdao per 41 chilometri – e di megalopoli talmente estese da superare quelle del resto del globo. Se in Occidente la città tradizionale, sebbene trasformata, continua a persistere al fine di attuare maggiori relazioni tra le conoscenze (Knowledges Cities), in Cina il processo di crescita metropolitana appare veramente essere prodotto da una emulazione priva di contenuti che vede la massiccia edificazione di intere città nuove oltre che di immensi quartieri, distruggere i vecchi tessuti edificati, nella perdita dello stesso sapere costruttivo alimentato nel tempo82. I processi di nuova più ampia urbanizzazione, secondo i modelli occidentali, sono stati ulteriormente, favoriti negli anni Novanta, contemporaneamente al più massiccio ingresso della Cina nei mercati commerciali, da Deng Xiaoping che nel 1992 si pronunciò “in modo decisivo a proposito della relazione tra pianificazione e forze di mercato”83. Se quindi l’edilizia a partire da tali anni è divenuta, come del resto è stato per i paesi occidentali, un volano dell’economia e di altre produzioni, anche nel campo costruttivo come per altri manufatti sono stati imitati, ignorando i brevetti, materiali e sistemi di prefabbricazione di altre nazioni e, mentre le imprese di Stato hanno attivato joint venture con aziende straniere, mentre gli uffici di progettazione statali manifestano una nuova efficienza collegandosi a società di progettazione internazionali (noto è il rapporto tra l’Istituto di Progettazione di Shangai e Skidmore Owings & Merrill cui si deve il Jin Mao Building di 420 metri di altezza) anche i linguaggi dell’architettura seguono le mode di quella occidentale, sia per la presenza di progettisti provenienti da altri paesi, sia per il desiderio dei progettisti locali, Cui Kai, Zhang Jinquiu, Zheng Shiling, Di Kang, operanti particolarmente nelle città maggiori, Pechino, Shangai, Hong Kong, di tradurre i codici della tradizione nei lessici diffusi dalla globalizzazione84. Una caratteristica dell’edilizia cinese è la velocità di esecuzione attraverso l’uso di macchine edili imponenti e processi di fabbricazione industrializzati cui si deve in pochi giorni l’elevazione di grattacieli, quartieri ed intere città con tempi di occupazione delle case molto più lunghi, tanto lunghi da far deperire sovente gli edifici85. Le occasioni che conducono alla costruzione dei tanti alloggi e di interi centri urbani che restano inabitati sono diverse. La costituzione della Cina protegge la proprietà privata dei terreni che appartenengono ai contadini. Da un lato accade pertanto che essi siano espropriati per la costruzione di nuovi insediamenti, dall’altro i contadini espropriati, con il gruzzolo ricavato, cominciano ad espandere le proprie case onde affittarle agli operai dell’edilizia, in gran parte migranti africani, sino a costruire interi condomini. Si determina in tal modo un doppio disegno urbano, con edifici moderni e grattacieli accanto ai precedenti villaggi urbanizzati, veri e propri slum anche multipiani, destinati spesso gli uni a rimanere vuoti e a svuotarsi i secondi86.

Non vengono forniti i dati di quanti in Cina vivano negli slum sebbene anche al turista distratto sia possibile verificare il rapporto ravvicinato tra le “città dei poveri” costruite con materiali scadenti, e le “città dei ricchi”, con giardini, campi da golf, piscine. Più in generale, secondo l’agenzia delle Nazioni Unite, UN-HABITAT, creata nel 1978 quale osservatorio sugli insediamenti umani, il 32% della popolazione urbana mondiale vive in baraccopoli, con picchi del 43% nell’Asia sud-centrale e del 62% nell’Africa Sub-sahariana, i cui numeri sono destinati ad aumentare in presenza dei movimenti migratori verso le città da parte dei ceti più poveri. Di qui i processi di nuova urbanizzazione che, rivolti ad accogliere cittadini e coordinare i flussi abitativi o decongestionare le grandi concentrazioni, sono attuati in gran parte in Asia e in Africa dove si stanno realizzando vere e proprie città di fondazione. Tra queste la città di Duqm in Oman, realizzata con capitali di provenienza cinese, o Konza in Kenya, una smart city supertecnologica costruita da imprese italiane che, con altre città satelliti di Nairobi, Ruiru, Juja, Limuru, spesso gestite da società immobiliari cinesi, dovrebbe tentare di assorbire in parte l’immensa baraccopoli di Kibera. Al Cairo, a 45 chilometri dalla vecchia capitale, con la previsione di collegamenti veloci, è in costruzione quella nuova progettata dallo studio Skidmore Owings e Merrill per 6,5 milioni di vani onde attrarre gli abitanti delle immense baraccopoli circostanti e altre grandi città nuove caratterizzate da grattacieli smart sono progettate in Arabia Saudita, nelle Filippine, nel Qatar. Gli investimenti in Africa nella costruzione di infrastrutture e città nuove sono tali che la Zendai Property Limited, una società cinese, sta elevando, per 8 miliardi di dollari, Modderfontein New City, fuori da Johannesburg, onde accogliere un centro direzionale con residenze per le imprese provenienti dalla Cina interessate ad investire nel continente. E città nuove si costruiscono non solo per ridurre le quantità delle baraccopoli quanto anche per decomprimere le metropoli. In Cina, ad esempio, è in costruzione, a una distanza analoga da Pechino e Tianjin, la città di Xiong’an che, progettata per coprire un’area di 2000 chilometri quadrati con edifici tradizionali, dovrebbe essere un vero e proprio incubatore di sperimentazione del marketing del libero mercato attraverso l’uso dell’alta tecnologia, tale da richiamare, per le sue promesse di ricchezza, nuovi abitanti. In Malesia la cinese Country Garden Pacificview, tra le imprese pubbliche più grandi del mondo quotata a Hong Kong, in una joint venture con la società di capitali malese Esplanade Danga 88, sta costruendo, su quattro isole artificiali, Forest City, una città verde intelligente, con parchi e grattacieli, a dire dei realizzatori, in concorrenza con Singapore, che è a soli due chilometri di distanza in linea d’acqua e che le fa da modello. E tra Singapore e Dubai è stata pensata, nello Sry Lanka, Colombo Port City, da completare entro il 2041, rivolta a intercettare i traffici commerciali dell’Oceano Indiano ma anche, con grattacieli e ville, turismo e capitali internazionali mediante un regime speciale di tassazione finanziaria.

Eppure, malgrado l’impegno, nei diversi paesi asiatici e africani nel prevedere nuovi insediamenti residenziali con moderni grattacieli che corrispondano alla domanda di città, questi restano spesso vuoti mentre aumenta il numero degli slums. In realtà, secondo quanto ha annotato già negli anni sessanta l’architetto inglese John Turner, forte della propria esperienza in Perù, i movimenti migratori verso i centri urbani non si adeguano alle indicazioni dall’alto privilegiando l’autocostruzione, e ciò anche perché dalle città nuove sono spesso respinti a causa degli alti prezzi della vita e delle case87. Ed è per questo che gli alti numeri dei migranti verso le già popolose città, in aumento di 170mila unità al giorno, non vedono soddisfatta la domanda di accoglienza incrementando la crescita delle baraccopoli. Se pertanto nel 2007 gli abitanti delle città già erano maggiori nel numero di quelli delle aree rurali e se, secondo i calcoli dell’ONU, nel 2030 più della metà degli abitanti il pianeta sarà concentrato in aree urbane, il risvolto di tale fenomeno sarà il proliferare di città nelle città o ai margini delle città, di insediamenti di fortuna, di bidonville che accoglieranno un miliardo e mezzo di persone, nell’indigenza e senza servizi88. Paradossalmente i movimenti migratori verso le città, particolarmente in Asia e in Africa, inducono i governi a progettare città nuove nei pressi di quelle esistenti, Nairobi, Dar es Salaam, Riyadh, Lomé, Il Cairo, ma, mentre i nuovi interventi urbani e infrastrutturali alterano vistosamente l’ambiente, i flussi finiscono per trovare posto in insediamenti di fortuna, fatti di tuguri precari in cartone e lamiera tra sporcizia e liquami. Risale al 2003 il rapporto delle Nazioni Unite sugli slums che valuta come l’aumento esponenziale della popolazione mondiale nel combinarsi con la domanda di città, in presenza di grandi diseguaglianze economiche, sfoci ineluttabilmente nel loro formarsi spontaneo i cui abitanti aumentano del 2,2% ogni anno, tanto da costituire nelle aree urbanizzate del terzo mondo la parte preponderante della popolazione e nei paesi più poveri come l’Etiopia o il Ciad, il 99% dell’intera comunità89. Il fenomeno, già molto presente in Occidente e particolarmente nelle città dell’America latina come Lima, Rio, Città del Messico, assume dimensioni preoccupanti nei paesi asiatici e africani dove nelle grandi città, Karachi, Delhi, ma anche a Pechino, all’interno degli insediamenti di fortuna si assiste a illegali subaffitti di aree e tetti liberi sino a realizzare, a Giakarta o Phnom Penh, precarie bidonville verticali di latta. Nel 2016, nella conferenza mondiale sullo stato degli insediamenti umani indetta dall’Onu, Habitat III, i cui risultati sono stati pubblicati in quattro numeri del “Journal” delle Nazioni Unite90 è stato messo in luce che la pressione della richiesta abitativa nelle città è una emergenza superiore a quella dell’inquinamento ambientale e della sostenibilità, laddove il 95% delle espansioni urbane, non del tutto controllate, si svilupperà nei paesi terzi essendo, tra le 27 città del mondo più popolose, ben nove quelle africane e due, Lagos e Kinshasa sopra i 10 milioni di abitanti, in buona parte accolti in alloggi precari. E, pur seguendo itinerari storici diversi dai grandi insediamenti del resto del mondo, proprio Lagos appare, con la sua immensa bidonville, una megalopoli sempre più prossima a quelle globalizzate, in parte Los Angeles, in parte Singapore, in parte Dubai. Adagiata intorno a un lungo canale navigabile, sulla sabbia desertica, con case basse fatte di materiali poveri, e baracche, Lagos, giunta analogamente alla contea di Los Angeles a 15 milioni di abitanti, si è sviluppata, allo stesso modo della città californiana, sino al 1960, in orizzontale, essendo l’Olimpic Hotel, in quegli anni, l’unico edificio privato di quattro piani, superato da un edificio pubblico di sei piani, costruiti entrambi dopo la legge urbanistica del 1957 che aveva consentito, mediante nuovi indici volume/superfice, tali altezze nel tentativo di arrestare l’invasione crescente dei suoli. Diversamente dalla città degli angeli, la megalopoli africana non è attraversata da highways, sebbene molte infrastrutture siano oggi in fase di realizzazione, né nella composizione dei lotti edificati si intravede un possibile ordine, somigliando la sua planimetria a una informe ragnatela che tuttavia consente al suo interno parti urbane omogenee legate alle tradizioni abitative delle diverse etnie e alle profonde differenze di classe che si riflettono nei modi costruttivi. Alla maniera di Singapore, invece, Lagos è eretta su alcune isole di una laguna (una delle sue denominazioni è “la Venezia dell’Africa”) invadendo il mare con terreni di riporto a fini edificatori, come è per il mega progetto di Eko Atlantic, una futuribile città aggiunta alla città, costruita su una penisola artificiale con ville e grattacieli per ricchi residenti e investitori internazionali. Senza adeguarsi ai controlli dei dispositivi smart della città-stato malese, essendo cresciuta in maniera confusa tale da sottrarsi ad ogni tentativo di regolamentazione, Lagos rappresenta tuttavia una sfida alle tecnologie del digitale dal momento il caos che caratterizza ogni sua attività può essere simulato, compreso e gestito, forse, solo attraverso gli strumenti informatici cui negli anni recenti è stato affidato dalle autorità amministrative. Secondo Mattew Gandy la città nigeriana viene di solito analizzata secondo due visioni diverse. In un primo modo di vedere è ritenuta un “incubo”, “un’evocazione escatologica dell’apocalisse urbana: povertà, violenza, malattia, corruzione politica, crescita incontrollabile e religiosità maniacale; una città di forse dieci e quindici milioni (i mezzi amministrativi per fare un censimento affidabile non esistono), con un accesso minimo all’acqua corrente e ai servizi igienico-sanitari, in cui circa il 70 per cento è escluso dal regolare lavoro salariato”. Una seconda, più ottimistica visione, è esemplificata dal Project on the City della Harward School of Design condotto da Rem Koolhaas nel 1995 in cui si “sottolineano anche gli aspetti apparentemente caotici dello sviluppo di Lagos, ma per evidenziare la complessità omeostatica delle strutture socio-economiche di nuova evoluzione, con la città concepita come una serie di sistemi di autoregolamentazione” sì da intenderla non come una minacciosa anomalia, ma come la precorritrice “di un nuovo tipo di urbanistica, fino ad ora ignorato nei discorsi teleologici della modernità occidentale; un tipo che può essere perfettamente adattato alle sfide del ventunesimo secolo”91. In entrambi i casi Lagos intesa, per la sua irrazionalità, da un lato baluardo di resistenza alla globalizzazione, dall’altro luogo di messa alla prova dei nuovi sistemi globali, è comunque interpretata quale volano per l’immaginazione. Ed è indicativo che note esposizioni internazionali d’arte abbiano chiesto interventi di artisti lagosiani ad illustrare la città, e, tra le altre, Documenta-Kassel 11 nel 2002, dove Koolhaas ha mostrato due suoi film con le immagini di un volume sulla propria esperienza, pubblicato poi nel 2007, e la Biennale di architettura a Venezia, nel 2014, dove pure erano presenti i documenti dell’architetto olandese organizzatore della mostra92. Una capacità immaginativa che coinvolgerebbe l’intera città e chi vi si reca, determinata, secondo quanto afferma Koolhaas in diverse interviste, dall’assenza dello Stato, di definizioni di legge concrete, pur nell’impegno legislativo – in materia urbanistica, risale al 1928 l’istituzione del Lagos Executive Development Board – che, nelle condizioni di estrema indigenza, inducono i lagosiani a inventare di volta in volta i mezzi per creare relazioni e affrontare la vita. Una immaginazione che negli ultimi venti anni si è avvalsa degli stessi mezzi della comunicazione globale i quali, accanto all’impegno dell’amministrazione supportata dall’Onu e da altre agenzie internazionali, avrebbero determinato nuovi comportamenti nei cittadini e una profonda trasformazione della città maggiormente attenta, secondo l’architetto olandese – il quale non registra lo stato di avvilimento degli abitanti, testimoniato dalla presenza di prostitute-bambine offerte per due dollari, e di bambini venduti dagli schiavisti già nel ventre delle mamme (questo l’immaginario rilevato da Koolhaas?!) – ai sogni di Dubai più che alla Cina da cui pure provengono diverse imprese93.

Oltre che a Lagos, se si guarda alle immagini delle megabaraccopoli di Caracas, di Kartum, di Bombay, de Il Cairo, di Calcutta, delle favela di Paraispoli o di Morumbi a Sao Paulo, o dello slum galleggiante di Hong Kong, si riscontra il loro estendersi all’ombra dei grattacieli in un continuum privo di interruzioni. E la continuità visiva tra slums e grattacieli non è che la manifestazione esteriore di quella delle logiche culturali, sociali ed economiche che li sottendono. Entrambi infatti appaiono essere le figure più evidenti dell’odierno inabitare, di un mero risiedere cui viene meno non solo il senso dell’essere al mondo quanto persino l’interrogazione sul nostro stare. Comune in loro è anche l’essere retti da una economia speculativa e se le povere edificazioni degli slums su suoli demaniali o privati sono alla mercé di criminali e spregiudicati proprietari, anche i grattacieli vengono elevati con l’intervento di ingenti risorse finanziarie non prive di lati oscuri. L’obiettivo che ha animato l’architettura per quasi tutto il secolo scorso, la realizzazione di una città di uguali armonizzata nel rapporto tra residenza, servizi e natura, è del tutto venuto meno ed anzi, secondo quanto ha messo in luce Manfredo Tafuri, possedeva in sé, nei suoi fondamenti ideologici, il destino del fallimento. La grigia distesa della città globale attuale, se si vuole il suo “generico” oscillare tra i più sordidi slums e i più luccicanti grattacieli, privo di quella identità che caratterizzava le città storiche, contrariamente all’opinione di Koolhaas, non offre affatto occasioni liberatorie. L’idea poi che l’immaginativo insorga nelle situazioni più dense di contraddizioni sociali riscattandole e generando cambiamenti positivi di emancipazione è frutto di una malsana visione ideologica che fa da schermo alla struttura politico-economica che controlla contraddizioni e mutamenti. Si direbbe che l’assenza di identità delle città nuove è lo sfondo palese dello stesso anonimato di coloro che le abitano in cui non si producono affatto spinte immaginative e innovative, quanto assuefazioni allo statu quo o a cambiamenti comunque previsti, tali da non alterare la struttura delle cose. Un anonimato assuefatto che genera semmai persino l’accettazione del servaggio e che vede gli architetti, tornati come nei secoli passati al servizio dei potenti, essere i mediatori di interessi singolari e privati, per somigliare sempre più a buffoni di corte emuli caricaturali dei loro padroni. La stessa architettura che essi professano, del resto, perduto il ruolo sociale che ispirava i suoi caratteri funzionali ed estetici e svuotata di ogni contenuto, del suo interrogarsi sull’abitare, si realizza in opere che appaiono sempre più frammentate rovine, sebbene splendenti nei nuovi materiali, lucide carcasse di una pratica finita o, in analogia ai macabri trofei degli animali in via di estinzione impagliati, attonite forme tassidermiche, fisse e senza vita pur nelle loro movimentazioni.




1È Rem Koolhaas che nel Prologo all’edizione italiana di Singapore songlines, trad. it. di M. de Robilant, Macerata 2010, afferma la prima stesura de La città generica sia “una versione un pò camuffata, astratta e generalizzata di Songlines” (p. 9).

2“When I first came across Deleuze – maybe six or seven years ago, through conversations with Hubert Damisch – I started to read the books and almost immediately closed them be-cause of their uncanny analogies, their incredibly free-ranging speculations. I closed them, clearly, out of fear of becoming Deleuzian and a sense that maybe it was already too late. Now I have read them in small doses. It’s the anxiety of influence”, Thinking Big. John Rajchman Talks with Rem Koolhaas, in “Artforum”, vol. 33 n. 4, dicembre 1994. Koolhaas aveva conosciuto Damish, allievo di Merleau Ponty e interlocutore di Deleuze, alla Cornell al tempo del manifesto sul manhattanismo, ma la diffusione tra gli architetti americani del pensiero deleuziano si deve ai teorici della transarchitettura.

3R. Koolhaas, La città generica, in Junkspace, trad. it. di F. De Pieri, Macerata 2006, p. 29.

4R. Koolhaas, Singapore Songlines, op. cit. p. 95. Su Singapore New Town di New Town e l’ideologia trasformativa del “rimuovere, distruggere, rimpiazzare” v. il capitolo Tabula rasa, p. 35 e segg.

5Il termine “dispositivo” che, da Michel Foucault, deriva Deleuze, in sintesi, indica l’insieme dei sistemi di sapere e potere che incanalano le soggettivazioni in un’epoca storica, che cioè regolano il farsi del soggetto e dei soggetti. L’identità, se intesa come soggettività storica, nel nostro caso propria alle città, non assume quindi il senso negativo che vi attribuisce Koolhaas, essendo l’esito di un sistema di governo e di cultura dell’abitare in un dato tempo, tale da non evitare nuove soggettivazioni. Cfr. G. Deleuze, Che cos’è un dispositivo (1986), trad. it. A. Moscati, Napoli 2007 e G. Agamben, Che cos’è un dispositivo, Roma 2006.

6Per G. Deleuze, F. Guattari, Millepiani. Capitalismo e schizofrenia (1980), trad. it. a cura di M. Carboni, Roma 2010, lo spazio liscio, nomadico, è “aperto o illimitato in tutte le direzioni, non assegna ruoli fissi o mobili ma distribuisce una variazione continua” mentre all’inverso “lo spazio sedentario è striato, da muri, recinti e percorsi fra recinti” in maniera fissa laddove “lo spazio nomade è liscio marcato soltanto da tratti che si cancellano e si spostano con il tragitto” (p. 452).

7R. Koolhaas, La città generica, op. cit., p. 34.

8“Nel programma urbanistico ora trovano posto solo i movimenti necessari, sostanzialmente quelli delle automobili; le autostrade sono una versione evoluta dei viali e delle piazze, e occupano spazi sempre maggiori; il loro progetto, apparentemente mirato all’efficienza del movimento delle auto, in realtà è sorprendentemente sensuale, un’istanza funzionale che entra nella sfera dello spazio liscio. Il fatto nuovo in questa sfera della locomozione pubblica è che essa non e misurabile in termini di dimensioni. La stessa estensione produce una quantità di esperienze profondamente differenti; può durare cinque minuti o quaranta; può non essere condivisa quasi con nessun altro o con l’intera popolazione; può dare il piacere assoluto della pura, incontaminata velocità oppure momenti di arresto forzato profondamente claustrofobici” Ibidem p. 33.

9“La citta generica è profondamente multirazziale… viene sempre fondata da gente in movimento, sempre pronta a spostarsi. Ciò spiega l’inconsistenza dei suoi fondamenti… è la post-città in corso di allestimento sul sito della ex-città”, Ibidem, p. 37.

10Ibidem p. 40, dove si prosegue, in un delirante favore dello sfruttamento capitalistico del suolo, negando la necessità di ogni piano regolatore.

11R. Koolhaas, Singapore Songlines, op. cit. p. 41.

12Secondo quanto scrivono Deleuze e Guattari nell’introduzione a Millepiani (cit.) questo testo, dove si pone anche l’analisi sulla territorialità, è la continuazione de L’Anti-Edipo (1972) trad. it. di A Fontana, Torino 1975.

13G. Deleuze, F. Guattari, Millepiani. Capitalismo e schizofrenia op. cit. pp. 380-94.

14Ibidem pp. 489-90.

15Dopo averne scritto nella Introduzione. Rizoma, Deleuze e Guattari si soffermano sulla derivazione dell’ordine del pensare dal modello dello Stato, e su come questo si determini nel territorializzarsi dell’uomo attuato non solo occupando un territorio quanto già nel definirlo in maniera animale, come è per i riti e i canti degli uccelli v. Problema II È possibile sottrarre il pensiero al modello di Stato? Ibidem p. 445 e segg. Occupandosi poi de Lo Stato e i suoi poli, gli autori sostengono sia il territorializzarsi dell’uomo, a determinare un potere, lo Stato, e con questo la città che dispone l’agricoltura: “Lo Stato non presuppone più comunità agricole complesse e forze produttive sviluppate ma, al contrario, si stabilisce in un ambiente di raccoglitori-cacciatori privi di agricoltura e metallurgia, creando l’agricoltura, l’allevamento e la metallurgia… non è più la campagna a creare progressivamente la città, è la città che crea la campagna” Ibidem p. 511. Del resto urbs ha relazione con urvare, tracciare solchi con l’aratro.

16Ibidem, p. 570. L’origine della città, quale sede di cultura, di organizzazione politica, di manifestazioni simboliche che hanno preceduto l’agricoltura è stata oggetto del dialogo tra Carlo Sini e Gabriele Pasqui, Lo spazio urbano e i destini dell’abitare, Milano 2020, pp. 13-20, i quali in riferimento agli studi di Jacques Cauvin o Mario Liverani hanno messo in luce come la costituzione dei villaggi preceda il Neolitico, era in cui si sviluppa l’agricoltura,

17Ibidem, p. 571.

18Ibidem, p. 400; v. anche p. 600 e segg. Sull’inscindibile rapporto tra territorializzazioni e deterritorializzazioni e su quello tra città e Stato ha scritto Massimiliano Guareschi, Rilievi geofilosofici. La città nel pensiero di Gilles Deleuze e Felix Guattari, in AAVV. Filosofie della metropoli a cura di Matteo Vegetti, Roma 2009.

19Ibidem, p. 564.

20Sia Deleuze-Guattari che Koolhaas leggono nell’eccesso di striature, nelle polimorfe e aggrovigliate reti comunicative della megalopoli il farsi spazio di un libero nomadismo deterritorializzato. Ma mentre i due filosofi avvertono sulla sua, storicamente consueta, conversione in una riterritorializzazione che ritrovi poli e poteri nuovi, l’architetto olandese cede alla inconsapevole e vuota esaltazione della presunta liberazione nomadica pur facendo esperienza, proprio a Singapore, del più terreo dei regimi cui si unisce il più intenso sfruttamento dei suoli.

21Il testo di Millepiani (cit.) appare esso stesso rizomatico, privo di linearità e di verticalizzazioni, spaziando secondo le linee descritte per le striature tratte da discipline diverse, dalla matematica alla musica, essendo la “profondità”, quale direzione interna, più che la verticalità verso l’alto, ad unirsi alle molteplici direzioni tracciabili nello spazio liscio.

22“Sicuramente nello spazio striato, come nello spazio liscio, ci sono punti, linee e superfici. Nello spazio striato, le linee, i tragitti, tendono a subordinarsi ai punti: si va da un punto ad un altro. Nel liscio avviene il contrario: i punti sono subordinati al tragitto… È la subordinazione dell’habitat al percorso, la conformazione dello spazio interno allo spazio esterno… Nello spazio liscio la linea è dunque un vettore, una direzione e non una dimensione o una determinazione metrica” Millepiani p. 568.

23Ibidem p. 569. Più oltre scrive: “nello spazio striato si chiude una superficie e la si ‘ripartisce’ secondo intervalli determinati, in funzione di tagli assegnati. Nel liscio ci si distribuisce su uno spazio aperto, seguendo le frequenze e lungo dei percorsi (logos e nomos)” p. 571.

24Nell’intervista a Chaslin in Architettura della Tabula rasa, trad. it. di S. Marchi, Milano 2003, Rem Koolhaas confessa, con riluttanza di essere lettore di Nietzsche pp. 42-43.

25Diversi testi sono dedicati alla Datacrazy. Si vuole il termine sia stato coniato da Derrick de Kerckhove di cui può vedersi L’intelligenza connettiva, Roma 2019 e, con M. P. Rossignaud, Oltre Orwell. Il gemello digitale, Roma 2020.

26La Smart National Platform (SNP) è stata lanciata dal primo ministro Lee Hsien Loong nel 2014 e già nel 2017 Singapore veniva considerata la prima smart city al mondo. La piattaforma regola l’illuminazione, il traffico, i servizi ed è significativo che ai suoi dati sono connessi i posti di polizia.

27Alle sconfitte dello SPUR lo studio di architettura impegnato a proporre al governo di Singapore progetti pianificatori da condividere con i cittadini, Koolhaas dedica in Singapore songlines (cit.) un intero paragrafo a p. 57 e segg.

28Sui conflitti tra il capitalismo economico americano e quello asiatico, cinese, si è soffermato Alessandro Aresu, Le potenze del capitalismo politico, Milano 2020.

29F. Armao, L’età dell’oikocrazia, Milano 2020, pp. 75-103 e la citazione a p. 97.

30R. Koolhaas, La città generica, op. cit., pp. 40-54.

31“La violenza, e solo la violenza, è la levatrice di ogni vecchia società, gravida di una società nuova. È essa stessa una potenza economica” K. Marx, Il Capitale, trad. it. di Autori Vari, Napoli 2017, p. 1025.

32Millepiani (cit.) p. 517.

33La Città generica (cit.) p. 38.

34“Gli alberghi stanno diventando la destinazione funzionale generale della Citta generica, l’edificio singolo più comune. Era il ruolo svolto dagli uffici – che per lo meno implicava un andirivieni, presumeva la presenza di altre importanti destinazioni funzionali da qualche altra parte. Oggi gli alberghi sono contenitori che, con l’espansione e la completezza dei loro servizi, rendono ridondanti quasi tutti gli altri edifici. Perfino raddoppiati come centri commerciali, sono quanto abbiamo di più vicino all’esistenza urbana, lo stile del Ventunesimo secolo”. Ibidem p. 49.

35Koolhaas tenta di rimuovere, in sé e negli architetti, il servizio reso dall’architettura, attraverso la costruzione di grattacieli, al Capitale globale sebbene evocato nel suo collage/render degli edifici più alti del mondo, presenti a Dubai, Doha, etc. in gran parte alberghi. Ibidem p. 46.

36“Il suo centro sarà iperdenso;… gli ultimi pezzi del centro di questa città recentemente risanati vengono riempiti di capolavori contestuali: un Botta, uno Stirling postumo” Singapore Songlines (cit.) p. 89.

37Sono in questo senso indicative le leggi urbanistiche regionali italiane, approvate o proposte, che offrono al privato, mediante misure diverse (la monetizzazione degli standards, la proposta di edificazione in assenza di Piano, le Società di Trasformazione Urbana, etc.) un più libero intervento edificatorio.

38Dario Gentili scrive infatti: “Singapore Songlines è solo in apparenza un ‘caso-studio’… sembrerebbe appartenere più al novero delle ‘città invisibili’ di Calvino che alla topologia urbana. Se non fosse reale ed esistente e si chiamasse Singapore, chissà quale nome Calvino avrebbe inventato per la città senza luogo, la cui forma è oggetto costante di trasformazione e, pertanto, è questa stessa forma a diventare ‘regolatrice’ del luogo e dell’identità collettiva. Eppure dopo Singapore, concepire la città contemporanea significa pensarla proprio senza nome e senza storia… la città che sorge da una tabula rasa e porta in sé tale gesto originario come suo destino, quello appunto di non ‘fondarsi’ su un’origine e di essere, quindi, condannata a una infinita e indefinita trasformazione: una lavagna liscia e piatta su cui si sommano indiscriminatamente le più diverse semantiche architettoniche. La città di Potemkin: pura ‘facciata di cartapesta’ squadernata davanti allo sguardo senza profondità dello spettatore globale – anch’egli generico.” Nota critica alla traduzione italiana di Singapore Songlines, op. cit.

39“Quando ne scriveva nel 1995, Koolhaas pensava che Singapore avrebbe rappresentato il modello dello sviluppo urbano della Cina – profezia in sostanza avveratasi– e oggi, nel Prologo all’edizione italiana, rilancia ulteriormente: Singapore sarà, anzi è già adesso il prototipo di ogni nuova città, ovunque. È pertanto anche il futuro della città occidentale – ed europea, quella che più strenuamente sembra resistere allo stile generico: lo stile senza uno stile definito di un’urbanizzazione ormai autonoma rispetto a ogni architettura.

L’ultima differenza che, per Koolhaas, ancora sussiste tra queste due vie all’occidentalizzazione, l’asiatica e l’europea, è di natura politica. L’urbanizzazione di Singapore, infatti, ha una genesi non democratica, autoritaria. Perché, tuttavia, non essere radicali fino in fondo, decostruendo anche le ultime resistenze ideologiche: se è vero che la Città Generica si sta diffondendo anche in Europa, il carattere non-democratico della sua genesi orientale non trova un corrispettivo nei nostri regimi “compiutamente” democratici, pienamente “formalizzati” e “omogenei”, dominati dalla dittatura della maggioranza e dei sondaggi? “L’autoritarismo senza autore” o il “fascismo senza dittatore”, di cui scrive Koolhaas in Junkspace, non sono forse formule che, da Singapore all’Europa, per vie diverse, rappresentano il medesimo esito dell’occidentalizzazione?” D. Gentili, Ibidem.

40Cfr. Rapporto 2019-2020 di Amnesty International e World-report/2019 United-Arab-Emirates di Human Rights Watch’s.

41Ad Abu Dhabi le grandi riserve economiche hanno condotto, nel 2016, alla fusione della NBAD con la First Gulf Bank realizzando il più grosso colosso finanziario dell’area in concorrenza con la Qatar National Bank. A proposito dei proventi degli illeciti mafiosi raccolti nelle banche degli Emirati cfr. M. Glenny, McMafia. Droga, armi, essere umani: viaggio attraverso il nuovo crimine organizzato globale, trad.it di A. Zapparoli, Milano 2008. Per rimanere alla presenza italiana e all’inchiesta Eyphemos della Dda di Palmi, il “Corriere della Calabria” (30.11 e 9.12.2020) riporta che uno degli indagati, Roberto Recordare, il quale a Fiumicino, proveniente dalla città emiratina, ha gettato in un cestino ricevute di bond per 100 miliardi avendo in possesso una carta di credito per due miliardi intestata a un cittadino lituano, ha sostenuto, intercettato a telefono, la presenza a Dubai i due grattacieli calabresi.

42A Dubai alcune previsioni indicano l’esaurimento entro il 2025. Sul tema della fine delle estrazioni e l’uso di altre fonti energetiche cfr. U. Bardi, La fine del petrolio. Combustibili fossili e prospettive energetiche per il ventunesimo secolo, Roma 2003.

43Molte considerazioni sono riprese qui da J. Krane, City of Gold: Dubai and the Dream of Capitalism New York 2009.

44G. Katodrytis, Dubai: Growing through Architecture, London, 2008, p. 7.

45La relazione tra supermerci e spettacolarità, messa in scena a Dubai, come nel resto del mondo, mediante l’allestimento di supermall che imitano i centri storici europei, come è per il Mall Market ispirato all’architettura medioevale toscana, è stata analizzata da Vanni Codeluppi, Metropoli e luoghi del consumo, Milano-Udine 2014, p. 57 e segg.

46Sergej Ejzenztein, invitato dalla Paramount, si reca nel 1930 a Hollywood, dove incontra tra gli altri il papà di Topolino e rimane impressionato dalla “perfezione assoluta” delle opere del regista americano che utilizza il montaggio per animare l’inanimato come egli stesso aveva fatto in una famosa scena della Corazzata Potemkin. Dieci anni dopo scrive, tra altri testi sui registi d’America, Walt Disney, trad. it. M. Marignoni, Milano 2004, manifestando verso il collega americano sentimenti e giudizi contrastanti, tra la “paura” e l’ammirazione sia per la capacità di “agire sulle corde più segrete dei pensieri, delle immagini mentali e dei sentimenti umani” che per la “magia” con cui usa il mezzo tecnico capace di penetrare “in una zona dell’intimo più profondo e primitivo. Là dove tutti siamo figli della natura… (in) una rappresentazione dell’uomo non ancora incatenato dalla logica, dalla ragione, dall’esperienza”. Manifestando la sua avversione al capitalismo americano, che si avvale anche del cinema, fa proseguire il suo giudizio critico sull’attrazione stregonesca dei cartoons incontrando, in un certo senso, quello di Walter Benjamin il quale, a sua volta diviso, scrive in diverse occasioni sul cinema d’animazione sottolineando come l’ibrido Topolino distrugga il senso dell’umano e ogni idea di esperienza, cfr. W. Benjamin, Mickey Mouse, trad. it. di C. Salzani, Genova 2014. In proposito v. W. Siti, Il canto del diavolo, Milano 2009 pp. 63-91, da cui sono qui prese molte considerazioni.

47Il Qurc àn (Corano) lega la dimensione teologica alla vita morale e a quella economico-politica (le tre “D”: Dîn, Duniya wa Dawla, religione, vita mondana, stato) quale legge rivelata a Maometto dall’Arcangelo Gabriele, mentre la Sunna è la tradizione riguardante atti e detti del Profeta o dei suoi seguaci trasmessi nei racconti orali trascritti. Le banche islamiche sono in realtà presenti con sedi a Londra, dove operano anche nella finanza. Sui principi coranici della finanza islamica che, impedendo l’interesse, di crediti e prestiti, impone la partecipazione del creditore all’attività del debitore, secondo un modello ormai in essere anche nelle banche occidentali, tanto più nell’investimento immobiliare, cfr. R. Hamaui, M. Mauri, Economia e finanza islamica, Bologna 2009, pp. 78-122 e Origine e strumenti della finanza islamica un’analisi comparata con la finanza convenzionale, tesi in Economia di Giuliana Palazzo, Università di Foggia, relatore prof. P. Pazienza, 2014 (http://www.lafinanzaislamica.it/wpcontent/uploads/2015/04/TESI-LM-DEFINITIVA-1.pdf).

48Arabtec, si è esposta con investimenti miliardari anche nell’Egitto del generale Al Sisi. Il colosso delle costruzioni era sostenuto da Abu Dhabi e dal suo emiro che reinvestiva i proventi del petrolio e del gas in buona parte a Dubai; cfr J Krane op. cit.

49L’affidamento del progetto di molti edifici ad architetti dello star-system ha contribuito a creare l’immagine della famiglia regnante quale colosso edilizio che ha elevato quasi tutti gli edifici con un indebitamento di circa 30 miliardi di dollari e quella di Dubai come città-fashion, sì da condurre il mondo dubaiano delle costruzioni sulle passerelle della finanza facendo schizzare, nel 2016, mentre la National Commercial Bank di Dubai saliva al secondo posto nel mondo, le quotazioni della Emaar Malls, la società immobiliare della città, di 20 punti in un solo giorno. Sulle difficoltà del modello Dubai si è intrattenuto con molti articoli il “Finacial Times”. Tra questi v. S. Kerr e A. England, Dubai contemplates a downsized future after the pandemic, FT May 10. 2020.

50J. Krane, op. cit.

51Ibidem.

52T. Cruz, F. Forman, Top Down/Bottom Up: The Political and Architectural Practice, Berlino 2018. Il testo espone i progetti dello studio con considerazioni politiche e teoriche.

53R. Banham, Los Angeles. L’architettura delle quattro ecologie (1971) trad. it. di A. Castellano, Genova 1983.

54In proposito cfr. M. Davis, J. Wiener, Set the Night on Fire: L.A. in the Sixties, London-New York 2017.

55R. Banham, Architettura della prima età della macchina, trad. it. di E. Labò, Calderoni, Bologna 1970.

56Marco Biraghi in Storia dell’architettura contemporanea II, Torino 2008, p. 13, rileva il parallelo tra Banham e Tafuri nella lettura dell’architettura contemporanea. Un parallelo del tutto irriverente per l’incomparabile superiorità del metodo, della cultura e della ricchezza delle analisi tafuriane rispetto al più modesto cronachismo di Banham.

57L’annotazione è nella Presentazione di Vittorio Gregotti al testo di Banham, Ibidem, p. III.

58È difficile sintetizzare quanto scrive Banham in Los Angeles (cit.): nello specchietto retrovisore LA è “linguaggio in movimento”, dove si incrociano il clima, l’acqua, i trasporti, il petrolio, il cinema così come vi si mescolano le razze. Surfurbe, formatasi lungo la costa grazie alla ferrovia interurbana, non è stata conquistata dal mare ma, fondata nell’entroterra si è estesa con quartieri satelliti verso la spiaggia dove si vive nel culto del benessere fisico. La sua architettura non presenta una rigida separazione tra interno ed esterno secondo la tradizione delle costruzioni coloniali spagnole e del rancho o del pueblo, a tetto piano e con l’esterno di superfice maggiore a quella interna (v. l’opera di Irving Gill. Casa Dodge, gli appartamenti Horatio West). I trasporti, su ferro e su gomma sono un palinsesto ed hanno determinato una grande velocità di insediamento. Anche le colline pedemontane vengono occupate da residenze con struttura intelaiata (casa Smith di C. Ellwood) immerse in una folta vegetazione. In genere la fantasia ha il sopravvento sulla funzionalità sino all’uso di edifici a forma di cibi con insegne e immagini umoristiche nello stile definito Gourmet Mansardic. La pianificazione avviene per enclave quali sono Naples e Venice. Caratterizzata dalla pianura, priva di un down town, luogo dell’autopia, LA ha accolto l’architettura degli esuli europei modernisti, Ken Weber, J.R.Davidson, J.Peters, R.Schindler, R.Neutra per poi scoprire una propria architettura che “si avvicina a…” come quella di Eames, Ellwood e Koenig, Pelli.

59R. Banham, Ibidem, p. 36.

60J. Baudrillard, L’effetto Beaubourg, in Simulacri e impostura, trad. it. di P. Lalli, Bologna 1980.

61Il carattere estensivo, piatto e indifferente, analogo a quello del deserto è così descritto: “Non verticalità né underground, né promisquità né collettività, non strade, non facciate, niente centro né monumenti: uno spazio fantastico, una successione fantomatica e discontinua di tutte le funzioni sparse, di tutti i segni senza gerarchia – fantasmagoria dell’indifferenza, fantasmagoria delle superfici indifferenti – potenza dell’estensione pura.” In J. Baudrillard, L’America, trad. it. di L. Guarino, Milano 1987, p. 100.

62Si sono sintetizzate qui le molte pagine del testo di Jean Baudrillard, L’America, op. cit. dedicate a Los Angeles.

63Jean Baudrillard critica l’architettura di Gehry nel suo dialogo con Jean Nouvel in Architettura e nulla. Oggetti singolari, trad. it. C. Volpi, Milano 2003, pp. 50-51.

64R. Banham, op. cit. p. 232.

65In “Opposition” n. 11, 1977, compaiono sia il saggio di Sergej Eisenstein, Piranesi or the Fluidity of Forms, che quello di Manfredo Tafuri, Dialectics of the Avant-Garde, già sviluppato in Progetto e utopia, Bari 1973.

66Il testo di Mike Davis è Città di quarzo. Indagando sul futuro a Los Angeles, trad. it. di A. Rocco, Roma 2008.

67M. Cacciari, Res aedificatoria. Il classico di Mies van der Rohe, p. 3.

68Ibidem p. 5, dove si rileva come il produrre di Mies non sia Zwecksetzung quanto Sinngebung, un offrire senso al “contesto”, la città con il suo molteplice da cui pure si sottrae, come è esplicito nel Seagram.

69Il tema del presentarsi del corpo, e di ogni presente che, nel pensiero occidentale, viene rinviato a un al di là da sé è affrontato da Nancy in Corpus (1992) trad. it. di A Moscati, Napoli 2001 Su questo tema v. qui il cap. 3 al paragrafo Lo spettro nudo alla nota n. 19. Nel testo viene messo in luce il tentativo odierno del Capitale di appropriarsi delle sue parti divise, specializzate nel lavoro, o rese al mercato di organi, senso e pensiero, cui opporsi con il suo riconoscersi plurale, il suo rendersi proliferante di corpi, liberandosi in tale incontenibile moltiplicarsi dal suo servaggio, da ogni servaggio.

70J. L. Nancy, Lontano…Los Angeles, in La città lontana, trad. it. di P. Di Vittorio, Verona 2002, p. 13.

71Ibidem, pp. 14-16.

72Ibidem, pp. 16-19.

73Ibidem, pp. 22-26.

74Il testo di Nancy si compone di due saggi. Il secondo, del 1999, è La città lontana, in op. cit. pp. 35 e segg.

75Ibidem, pp. 35-42.

76Ibidem, pp. 45-58.

77M. Augé, Nonluoghi, trad it. D. Rolland e C. Milani, Milano 1996.

78J. Jacobs, The Death and Life of Great American Cities trad. it. di G. Scattone, Vita e morte delle grandi città, Torino 2009.

79In Italia il tema del rimodellamento territoriale in ragione della sicurezza e delle attività a distanza è stato affrontato dall’INU nella propria rivista “Urbanistica Informazioni” n. 289/2020, con articoli di Michele Talia, Francesco Domenico Moccia, Luca Imberti.

80Sugli insediamenti vuoti di Ordos ha scritto G. Marrucci, Cemento rosso, Milano 2017, al Cap. 4, Città fantasma, p. 111 e segg.

81Uno dei motivi dello svuotamento degli edifici in Cina, come in Occidente, è dato dalla proprietà che fa capo a ricchi privati i quali investono in immobili per il futuro, l’altro è l’abbandono per incapacità a sostenere gli affitti. Il dato, molto generale, riferito al 2017, è stato ripreso da China Household Finance Survey, che in collaborazione con la Southwestern University of Finance and Economics di Chengdu pubblica i suoi sondaggi annualmente sul web.

82Dopo aver messo in luce il possibile riuso della città in termini di Knowledge Hub, Laura Anna Pezzetti, in Knouledge Hubs: la questione urbana. Città europee città cinesi, in AAVV. Nuove società urbane, a cura di V. Corradi, E. M. Tacchi, Milano 2012, pp. 24-47, si è soffermata sulla “urbanizzazione euforica” cinese funzionale alla reclamizzazione politica.

83Cfr. La modernizzazione in Cina, in Peter G. Rowe e Seng Kuan, Essenza e forma. L’architettura in Cina dal 1840 a oggi, Milano 2005, pp. 183-195. Claudio Greco e Carlo Santoro in Pechino, pp. 79-110 hanno analizzato la “svolta” politica di Deng Xiaoping e gli effetti sulla organizzazione degli uffici di progettazione pubblici e privati e sull’architettura.

84Si vedano i due testi citati nella nota precedente. Sulle trasformazioni territoriali recenti in Cina, l’alterazione dell’antico rapporto tra città e campagna, i nuovi linguaggi determinati dalla presenza di progettisti occidentali, cfr. anche V. Saiu, Città tra Europa e Cina, pp. 120-166.

85Il grattacielo di 57 piani, Mini Sky City è stato montato a Changsha con moduli (prodotti in 4 mesi) del sistema Broad Sustainable Building, in 19 giorni. Con lo stesso sistema sono stati costruiti edifici di 15 piani in soli 6 giorni, v. G. Marrucci, op. cit. pp. 31-34.

86Ibidem. Sui Villaggi urbani v, p. 55 e segg. per le “città fantasma” il Cap. IV. A proposito dell’urbanizzazione cinese Gabriele Pasqui, in colloquio con Carlo Sini, op. cit. p. 36, ha messo in luce come per i 19 cluster urbani, sorta di super aree metropolitane rivolte a reggere la spinta all’urbanizzazione di milioni di cinesi, spesso, per l’assenza degli abitanti, si possa parlare di Ghost Cities.

87Il testo principale di John Fc. Turner è Housing By People: Towards Autonomy in Building Environments (1976), London 2000. Una antologia di scritti dell’autore, Autoconstrucción: por una autonomía del habitar in cui emerge la propensione all’anarchismo e alla visione di Patrick Geddes è stata pubblicata in lingua spagnola nel 2018 a La Rjoia.

88La previsione che nel 2050 il 66 per cento della popolazione mondiale vivrà in città è del Department of Economic and Social Affairs, in World Urbanization Prospects The 2014 Revision, Highlights, UN, 2014, New York.

89Cfr. The Challenge of slums a cura di United Nation Human Settlements Programme, London 2003, in particolare p. 64 e segg.

90Una utile sintesi è stata riportata da “Il Giornale dell’Architettura”, 25-30 Gennaio 2017, a cura di A. Gritti e F. Tagliabue Volonté.

91Mattew Gandy, geografo e urbanista inglese, ha studiato diverse realtà del terzo mondo, su Lagos v. l’articolo Learning from Lagos in “New Left Review” n. 33, 2005. Per il modo di lettura catastrofista cita R. Kaplan, The Coming Anarchy e P. Subirós Lagos: Surviving Hell.

92Il volume pubblicato con Edgar Cleijne, di oltre 500 pagine, contenente mappe foto, disegni, note critiche e il progetto redatto con gli allievi della Harward è Lagos: How It Works, pubblicato nel 2007 a Zurigo.

93Sui suoi viaggi a Lagos Rem Koolhaas parla, oltre che nel libro, in diverse interviste. Qui si è fatto riferimento a quella sul “The Guardian” del 26 febbraio 2016 Lagos shows how a city can recover from a deep, deep pit in cui è intervistato, con Kunle Adeyemi, da Chris Michael. In Internet sono presenti diversi filmati con colloqui tra Koolhaas e la documentarista olandese Bregtje van der Haak cui si deve il documentario Lagos/Koolhas (2014) girato nel corso del primo viaggio dell’architetto.







6. 
INABITARE

Domanda di città e inabitare

È noto come dall’inizio del millennio si assista a un progressivo interesse verso la città incentivante la sua eccessiva crescita e dovuto principalmente alle occasioni di impresa e di investimento che offre, tanto da potersi parlare di città-impresa o di città-finanza.Tralasciando le analisi sociologiche sulla spettacolarità urbana legata ai fenomeni della star-architecture e del consumo, è da rilevare che se questi hanno contribuito ad elevare il valore delle città attraverso il marketing legato alla loro immagine, innescando, a Londra, Hong Kong, Dubai, anche le economie del turismo, successivamente l’industria delle costruzioni si è posta da sé quale incrocio di avventure economiche. Secondo i rilievi del Department of Economic and Social Affairs dell’Onu, l’impennata della domanda di residenza in aree popolose, definita urban turn, svolta urbana, sarebbe iniziata nel 2007 registrando, secondo il rapporto riguardante il 2018, la presenza del 55,3% della popolazione mondiale nelle aree urbanizzate, con punte del 78,7% in quelle dei paesi più sviluppati, secondo un andamento che fa prevedere un aumento al 66% medio nel 20501.

Se è vero che il lavoro a distanza ha incentivato la libertà di scelta nel risiedere e l’orientamento verso aree meno congestionate, come mostra la fuga da San Francisco e da Silicon Valley degli addetti nelle produzioni connesse all’informatica, a provare l’aumento, in ogni latitudine, della concentrazione di tipo urbano, i dati del Rapporto 2019 del World Green Building Council2 rilevano che nel mondo il consumo di suolo nelle aree a urbanizzazione consolidata è cresciuto del 23% dal 2010 e del 3% nel solo 2017, inducendo una crescita del fabbisogno energetico degli edifici, globalmente, del 7% nel decennio. Oltretutto secondo i dati riguardanti il trend delle costruzioni si calcola che il patrimonio edilizio mondiale potrebbe raddoppiare entro il 2060 con una domanda maggiore di energia del 50% e conseguenti ricadute sul clima. Il valore della copertura del suolo è pertanto anche un indice dell’aumento di inquinamento cui i processi costruttivi e gli edifici contribuiscono per l’11% delle emissioni globali di CO2, tanto da essere uno dei problemi posti all’attenzione delle Nazioni Unite e del suo programma Land Degradation Neutrality che si propone l’azzeramento della cementificazione previsto dall’Agenda 2030 al fine della sostenibilità ambientale. Un programma al quale l’Europa ha aderito nell’intenzione di cambiare le politiche e le pratiche di gestione del territorio mediante il recupero delle aree degradate, la rinaturalizzazione dei terreni e il consumo zero del suolo.

Anche in Italia dove, tra i paesi europei, esiste una più alta percentuale di suolo coperto3, si continua a costruire in modo frenetico sebbene, secondo l’Istat, dei 31 milioni di abitazioni ben 7 milioni siano vuote4. Ed è indicativo del carattere essenzialmente speculativo delle nuove costruzioni il fatto che il fenomeno degli edifici inabitati sia presente specialmente nelle grandi città dove è invogliata, con vari mezzi, dal turismo al marketing immobiliare, una falsa domanda di residenza che induce a costruire al ritmo di due metri quadrati al secondo con l’occupazione di 14 ettari di suolo al giorno5. L’aumento delle volumetrie costruttive, molto spesso inutilizzate, mette in allarme, per i vari effetti negativi che promuove, non solo gli ambientalisti quanto anche istituti governativi neutri, quale è la Corte dei Conti italiana, la quale ha denunciato le ricadute sui costi pubblici dovute alla mitigazione del dissesto idrogeologico derivante dall’occlusione delle falde acquifere e dal peggioramento degli andamenti climatici6, con danni all’Erario quantificati dall’Istituto Superiore per l’Ambiente tra i 2 e i 3 miliardi di euro l’anno, cui il privato, cui si deve il nuovo carico edilizio, non contribuisce7. Un consumo che tuttavia non è un indicatore utile a individuare la complessità dei danni arrecati dalle costruzioni se si considera che, onde scongiurarlo, la ridotta offerta di suolo fa privilegiare, nei nuovi interventi urbani, l’edificazione concentrata in altezza la quale, pure nel vanto di una sostenibilità e nella salvaguardia dell’elemento naturale, promuove danni a uomini e città ben oltre la tradizionale speculazione, incentivando le dinamiche finanziarie e l’espulsione dei ceti meno abbienti.

A fronte delle quantità riguardanti le nuove costruzioni con numerose case vuote, specialmente nelle grandi metropoli8, la “domanda di città”, di una residenzialità anche suburbana, ben potrebbe essere in gran parte assolta dalle volumetrie esistenti, mentre, insieme ad altri espedienti, viene utilizzata, a Dubai, come a New York, o in Europa, quale incentivo all’edificazione di immobili destinati ad essere in gran parte inabitati. Viene quindi da chiedere quale sia il senso di un tale costruire vuoto d’abitare o, almeno, privo di residenzialità. Giorgio Agamben si è interrogato sull’argomento e, dopo aver messo in luce il proprio dedicarsi non alla storicità degli avvenimenti, quanto, con Foucault, al rinvenimento delle basi archeologiche su cui essi si sviluppano, al tentativo cioè di scorgere la loro arché “che pur non essendo metastorica, non può però essere situata in una cronologia”, ha provato a rintracciare la radice fondativa su cui si delinea l’identità dell’architettura al fine di verificarne la presenza anche in quella che a partire dalla metà del XIX secolo chiamiamo “moderna”. Se pertanto, in generale, secondo tale filosofo, è l’abitare la condizione di possibilità dell’architettura, la sua arché, può ritenersi che l’arte della costruzione sia tale in quanto fondata sull’arte dell’abitazione. Nel termine casa infatti, dalla consultazione del Vocabolario delle istituzioni indoeuropee di Émile Benveniste, si sovrappongono due nozioni distinte: la domus, quale abitazione della familia, della gens, degli appartenenti a un contesto sociale e giuridico, e l’edificio, l’edificato, l’aedificium dal latino aedes, entrambe derivate dalla comune radice indoeuropea *dem. In tale citazione, differentemente dall’analisi di Heidegger, il quale ritiene i due significati inestricabilmente connessi, affermando una unità di senso tra costruire e abitare conservata nel comune etimo altotedesco Buan, tale da poter far dire che l’uomo non costruisce per abitare quanto, all’opposto, lo fa essendo in sé abitante9, Agamben ha messo in luce come il dualismo si sia, nell’architettura moderna, spezzato, tanto che “l’a-priori storico dell’architettura sarebbe… oggi precisamente l’impossibilità o l’incapacità di abitare dell’uomo moderno e, per gli architetti, la conseguente rottura del rapporto fra arte della costruzione e arte dell’abitazione”. Nel ritenere quindi l’attività dell’architetto una “professione disabilitante”, secondo la dizione di Ivan Illich per ogni fare spontaneo che, professionalizzandosi, perde il suo movente/fine, Agamben ha ricordato come il campo di Auschwitz sia stato progettato e realizzato da Fritz Erl, un progettista formatosi nel Bauhaus, per chiedersi come sia stato possibile che “degli architetti abbiano potuto progettare un edificio in cui in nessun caso sarebbe stato possibile sentirsi a casa, cioè abitare? Che cosa può essere un’architettura che si fonda sull’impossibilità dell’abitazione?” Dal moderno, quindi, a seguire tale riflessione, l’architettura si trova nella condizione storica di dover costruire l’inabitabile come si può verificare per i progetti di centri commerciali, aeroporti, e spazi di transito, non-luoghi secondo la dizione di Marc Augé e non propriamente abitazioni, sì da potersi dire che essa abbia perduto la propria arché, il suo nesso con l’abitare. “Ma che significa “abitare”?” si chiede ancora Agamben. L’ulteriore ricorso a Benveniste mostrerebbe, diversamente da quanto illustra Heidegger, come l’abitare, più che coincidere con l’essere, abbia a che fare con l’avere (habitare; habeo; habilis “facile da avere o maneggiare, che si presta bene all’uso” poi “abile, capace di fare qualcosa”; habitus “modo di essere, contegno, tenuta” – quindi “capacità, disposizione, abito”; habitudo “modo di tenersi o comportarsi stabilmente”, “costituzione corporea” – e, più tardi “abitudine”; habena, “correggia, briglia, ciò da cui qualcosa è tenuto insieme”) un habere quale “essere di” o “essere a” (mihi est pecunia si rovescia in ego habeo pecuniam) sì che, oltre la distinzione tra l’uso di essere, per stabilire fra due termini un rapporto intrinseco di identità, o di avere, per indicare un rapporto estrinseco di possesso, “abitare… significa creare, conservare e intensificare abiti e abitudini, cioè modi di essere”. Riprendendo il linguaggio heideggeriano Agamben sostiene che “l’uomo è un essere ‘abitante’” ma, a distanziarsi dal filosofo tedesco, il suo abitare non è da intendere coincidente con l’essere, né lo rende interrogante sul proprio essere/abitare, “perché esiste nel modo dell’avere – cioè, nel senso che si è visto, dell’abilità, dell’abito e dell’abitudine. L’uomo è, cioè, un vivente che trasforma l’essere in un avere: in abilità, tecniche, abiti ed abitudini”10. Questo il suo ethos, il suo proprio, determinare le sue abitudini, vale a dire, così come ha scritto altrove riprendendo Eraclito, essere daimon, diviso, sempre rivolto a completarsi, nell’improprietà, ad habere, avere, il mondo, non in un possesso definitivo ma lasciando che l’apertura alle cose sia sempre possibile, a sé ed ai suoi simili in “una reciprocità e un continuo scambio fra essere e avere” laddove “la rottura del nesso fra costruzione e abitazione implica allora per l’architettura una crisi radicale, con la quale chi pratica seriamente quest’arte non può fare a meno di misurarsi”11. In sintesi, se per Heidegger l’uomo “è” in quanto abitante, ente esposto all’essere (sein), esser-ci (Da-sein) rivolto ad interrogarsi sull’essere, e se l’uomo, costitutivamente abitante, anche nel moderno, nel mondo dominato dalla tecnica, fa dell’estremo pericolo, circa la dimenticanza dell’essere che questa promuove con il suo modo “impositivo”, una possibilità di salvezza scoprendo, attraverso gli stessi mezzi tecnici che lo sovrastano, la propria fragilità, tale da indurlo ancora a chiedersi sull’essere/abitare12, per Agamben, diversamente, l’uomo “esiste” nel modo dell’avere, del rendere cioè a sé le cose, il mondo, del prenderne possesso, non ai fini di un dominio, quanto per assumere abiti, costumi, usi, nella salvaguardia del proprio continuo a-prendere e della apprensione da parte dell’altro, di ogni uomo, sì che il disgiungersi della tecnica moderna, quella costruttiva, che è uno dei suoi mezzi per avere a sé le cose, dalla propria archè, dalla possibilità aperta di habere-habitare, sia un evento preoccupante.

Se si leggono le pur diverse analisi di Heidegger e Agamben in controluce rispetto a quanto avviene nel mondo delle costruzioni a scala globale, vale a dire rispetto alla estesa artificializzazione del suolo mediante edifici in buona parte inutilizzati, potrebbe dirsi che, mentre per Heidegger l’assenza di “cura” dell’essere/abitare, palese nell’attuale costruire privo persino di residenzialità, mette ulteriormente in evidenza l’incapacità dell’uomo di saper abitare, di interrogarsi sul proprio essere, si direbbe oltre ogni possibilità di “salvezza”, per Agamben, perduta l’arché, l’abitare, divenuto un inabitare, all’arte costruttiva odierna può dirsi venga a mancare ogni radice, l’ethos che distingue l’uomo, il suo apprestare abiti-abitudini, sì da essere, pure quando non allestisce campi di sterminio – ma gli slums che si stendono, con la loro povertà e la loro violenza, all’ombra dei grattacieli hi-tech sono ugualmente luoghi di eccidi di massa – inumana, estranea persino al vivere o, se si preferisce, all’esistere. Ed è su una tale estraneità che appare forse utile interrogarsi, oltre la già da tempo dichiarata futilità dell’architettura.

Inabitare l’oikonomia

È indubbio che la radice, l’arché dell’architettura recente, più che l’abitare, o l’interrogazione sull’essere, sia il suo valore economico il quale, ben oltre le tradizionali speculazioni sui suoli, è riscontrabile nelle più astratte fluttuazioni del mercato finanziario. Si è oggi, potrebbe dirsi, di fronte a un capovolgimento tra fondamento e fondato nel senso che l’arché del costruire è sempre più l’infondatezza della finanza, cui la costruzione, tra altri asset, fa da fondo per le sue aleatorie avventure. Del resto, mentre l’investimento immobiliare tra la fine dell’Ottocento e la prima metà del secolo scorso offriva rendimenti costanti dovuti essenzialmente al plusvalore della costruzione e al suo contenimento dell’inflazione monetaria, successivamente, a partire dagli anni Settanta, ha conosciuto rialzi consistenti sino a divenire, con la globalizzazione, uno degli asset finanziari privilegiati legato particolarmente all’acquisto di case di lusso nelle grandi città del pianeta13. È indicativo in questo senso che uno dei guru della finanza immobiliare americana, Grant Cardone, consigli di non comprare case nei quartieri poveri dove l’aumento del valore conosce tempi lunghi, quanto dedicarsi, sia per la compra-vendita che per la rendita, all’acquisto di immobili in aree ricche14. Analogamente, secondo gli operatori finanziari l’acquisto di immobili nei principali centri urbani, che si è determinato con il calo degli interessi bancari contemporaneo all’aumento dei flussi finanziari derivati dallo sviluppo tecnologico e dal boom economico cinese, pur in presenza di bolle locali, ha beneficiato negli ultimi quaranta anni di alte plusvalenze in un mercato che valuta gli edifici delle metropoli affluenti, tanto più se lussuosi e griffati, così come accade alle opere d’arte o alle azioni in borsa, non in ragione del loro valore intrinseco quanto in base agli indici della elevata domanda. A partire dalla metà degli anni novanta, nelle città cosiddette globali, si registrano infatti valori fortemente progressivi cui, secondo L’Economist, che pubblica periodicamente l’indice dei prezzi delle case nelle maggiori città del mondo, non incide il leggero calo (10-20%) degli ultimi cinque anni del ciclo ventennale, in un mercato, quello degli immobili di lusso, rivolto agli “individui a sei zeri” possessori di circa la metà della ricchezza globale e in aumento di 250 unità all’ora negli ultimi otto anni15. Malgrado la discesa dei prezzi, gli immobili prime o superprime16 continuano infatti ad essere ambiti quali beni-rifugio e non da abitare, rimanendo deserti, sigillati, dal momento generano rendite anche senza inquilini, come è ad esempio per buona parte di quelli presenti nei quartieri Chelsea e Kensington a Londra17. L’aumento dei prezzi degli appartamenti trainato da quelli per le abitazioni di lusso ha condotto oltretutto alla riduzione del numero di alloggi accessibili alle classi medio-basse in quasi tutte le città del mondo. A Parigi, nella zona centrale, la domanda di investimento immobiliare che vede gli acquirenti superare del 26% i venditori, ha favorito le trasformazioni urbane dell’area storica e l’espulsione dei residenti tradizionali nella sostituzione dei condomini con edifici di lusso inabitati, come è accaduto al complesso Michelin acquistato dalla compagnia di assicurazioni Covea che, offrendo alla municipalità 23 alloggi sociali, ha costruito appartamenti e uffici dal costo di 20mila euro a metro quadro. La domanda di investimento in immobili a Parigi, tra le città globali più richieste, ha consentito, in controtendenza rispetto ad altre città negli ultimi cinque anni, un continuo aumento del prezzo delle case facendo crescere nel ventennio quello medio del 248% (6,3% nel solo 2019) pari a 10mila euro a metro quadro, sì da costringere il 70% dei residenti a vivere in affitto o in appartamenti minimi meno costosi18. Anche a Berlino il venir meno di residenze a basso costo in favore di investimenti immobiliari non rivolti alla residenzialità ha condotto la regione, mediante società immobiliari pubbliche, all’acquisto dai privati di migliaia di appartamenti a fini sociali (oltre 2mila unità abitative prese dal solo investitore privato Deutsche Wohnen) per un totale, dal 2017, di oltre 10mila alloggi, in presenza di spinte collettiviste e di un referendum promosso dagli inquilini, in base all’articolo 15 della Costituzione sulla socializzazione di beni primari privati, riguardante l’esproprio degli immobili appartenenti ai grandi immobiliaristi. In Europa secondo uno studio della Bce, a venti anni dall’introduzione dell’euro, dopo i significativi aumenti dei valori medi delle abitazioni nel primo decennio, si è giunti, nel secondo decennio, ad un assestamento privo di variazioni. In realtà il dato medio non riflette le vere differenze di prezzo rispetto alla localizzazione, riferita tanto alle città che ai quartieri al loro interno. Nell’esempio italiano di Milano, mentre nello stesso secondo decennio la periferia ha segnato continui ribassi, il semicentro ha conosciuto una certa ripresa e il centro, l’area del naviglio, o i nuovi quartieri ricchi come CityLife continuano a rivalutarsi. Così a Bologna, Padova, Torino e in tutte le grandi città che vedono crescere il numero delle compravendite nelle aree centrali, mentre il resto del mercato, riguardante periferie e centri minori, conosce una significativa flessione. Analogamente, al contrario dello svalutarsi delle seconde e terze case, con un alto numero di vani vuoti, dove pure in presenza di un buon paesaggio vi è stata una edificazione intensiva, nelle aree turistiche di pregio i prezzi divengono sempre più inavvicinabili a causa della domanda globale orientata verso gli immobili più costosi acquistati in contante e utilizzati in fondi di investimento accanto agli immobili maggiormente apprezzati19. La presenza finanziaria dei bond immobiliari è tale che, paradossalmente, le amministrazioni statali lanciano a propria volta bond per finanziare alloggi sociali e si calcola che, nel mondo, le obbligazioni finalizzate al social housing ammontino a quasi 8 miliardi di euro20. Il fenomeno delle abitazioni inabitate non è solo occidentale. In Cina l’investimento immobiliare, valutato circa un quarto dell’economia del paese, non ha subito arresti, tanto da far costruire molte più case del necessario con interi quartieri nuovi del tutto vuoti risultando, già nel 2016, il 22% delle abitazioni, pari a circa 50 milioni di alloggi, privo di residenti. Il fenomeno ha diverse motivazioni. In prima istanza può dirsi che la realizzazione di residenze al fine di ricavare rendita, pur non essendo attrattiva per l’incapacità degli stipendi di tenere dietro ai costi locativi, resta un asset privilegiato dal momento anche in Cina il mattone è considerato un porto sicuro dove mettere a riparo il denaro21. Inoltre è da ricordare che la casa, secondo le norme sociali cinesi, deve essere acquistata prima del matrimonio e, dal momento l’alto prezzo degli appartamenti rispetto ai bilanci familiari ha persino fatto diminuire il numero delle unioni, la minore necessità di alloggi rispetto alle previsioni ha condotto a lasciarne molti sfitti22. Infine, la presenza di una crescita della domanda inferiore alla disponibilità dei metri quadri residenziali costruiti (la quantità di solaio residenziale è giunta a 1,5 miliardi di metri quadri nel solo 2017) ha fatto confluire gli immobili in titoli di borsa che pure in forti oscillazioni attirano gli investitori per essere spesso più remunerativi di quelli occidentali, sì da determinare una ulteriore fiducia nell’edilizia pure se vuota.

Un caso paradigmatico dell’aumento delle volumetrie residenziali non rivolte all’abitare quanto alla speculazione immobiliare e finanziaria è quello di New York. Qui sul limite meridionale di Central Park, lungo la 57ma, sono stati costruiti, dal 2014, in sostituzione di edifici più bassi, nuovi grattacieli, con altezze superiori a 300 metri, tali da offrire un nuovo skyline. Lungo la strada, ribattezzata dai newyorkesi, per l’alto valore delle case acquistate dai milionari di tutto il mondo e sovente inutilizzate, Billionaires ‘Row, si incrociano infatti l’One57 di 306 metri (2014) progettato da Christian de Portzamparc, il 432 Park Avenue di 426 metri (2015) progettato da Rafael Viñoly, il 252 East di 217 metri, completato nel 2016 su progetto di Roger Duffy dello studio SOM, il 111 West, di 438 metri, concluso nel 2020 e progettato dallo SHoP Architects, il 225 West, di 470 metri, finito nel 2020 firmato dallo studio Adrian Smith – Gordon Gill Architecture, il 220 Central Park South di 290 metri (2019) di Robert Stern. In essi, dove sono anche uffici, centri commerciali, alberghi, gli alloggi più cari occupano persino due o tre livelli spesso agli ultimi piani, per oltre 2000 metri quadri e un costo medio a metro quadro di circa centomila dollari23. L’attrattività di Manhattan per gli investimenti esteri negli edifici di fascia alta è spesso dovuta alla fuga di capitali, alla elusione fiscale, al riciclaggio di profitti illeciti o solo per parcheggiare denaro, tanto da potersi dire che vi sia più che un mercato di venditori un mercato di acquirenti. Prima dei nuovi grattacieli supertall menzionati, attrattori di investimenti finanziari, a fare da apripista sono stati il Time Warner Center progettato da Skidmore, Owings and Merrill costruito nel 2003 sul Columbus Circle e il 15 Central Park West, progettato da Stern e concluso nel 2008, i cui appartamenti sono stati acquistati da miliardari russi, cinesi, arabi in anonimo, attraverso società di comodo. Per ovviare alle infiltrazioni di economie oscure il Dipartimento del Tesoro, nel 2016, ha iniziato a identificare gli acquirenti degli immobili multimilionari, particolarmente in presenza di acquisti in contanti o attraverso società registrate in paradisi fiscali sebbene il fenomeno delle residenze di lusso a New York non si sia affatto arrestato. E del resto l’area prossima al sud Central Park ha visto il prezzo medio delle abitazioni aumentare di due terzi in otto anni (2,1 milioni di dollari al metro quadro nel 2018), mentre quello degli altri alloggi a Manhattan, secondo l’agenzia immobiliare StreetEasy, è cresciuto solo di un quarto nello stesso periodo, con zone in cui è sceso del 5,7%. In tal senso la trasformazione urbana di New York, legata allo spostamento degli interessi sulla scacchiera planimetrica anche in relazione al regime di tassazione, vede ora due logiche. Da un lato vi è il consueto renewal di quartieri desueti quale stimolo all’aumento dei prezzi e alla conseguente maggiorazione delle tasse sugli alloggi partecipi del rinnovo, tale da espellere vecchi e nuovi acquirenti, dall’altro vi è il mercato globale delle residenze di lusso che scavalca totalmente i reali bisogni d’abitare dei newyorkesi. Né il mercato immobiliare iperlusso stabilizza i prezzi delle case normali o incentiva l’aumento del numero di quelle popolari, sì che, mentre la classe media, nell’instabilità del mercato, si vede costretta a cambi di residenza in ragione del mutare della tassazione sugli immobili, la classe povera vede numerose famiglie prive di una abitazione, tanto da far contare nella Grande Mela circa 80mila homeless, in presenza della metà degli appartamenti di lusso invenduta e la necessità di abitazioni conseguente anche all’aumento degli abitanti (500mila circa in più nel decennio) che fa lievitare ulteriormente i prezzi degli affitti24.

Nel 2015 i Ceo delle maggiori aziende promoter del mercato delle residenze di lusso, Gary Barnett, di Extell Developpement, cui si deve il grattacielo One57, e Steven Roth, di Vornado Realty Trust, presero parte a un panel sugli investimenti esteri nel mercato immobiliare newyorkese, all’interno di un forum della Camera di Commercio cinese presso la sede di Bloomberg LP a New York con Xu Chen, di Bank of China USA (uno dei finanziatori più attivi a Manhattan) Jeff Blau e Mike Graziano di Goldman Sachs. Secondo entrambi, confortati da Blau, a New York per ancora almeno un decennio sarebbe stata presente una forte domanda di immobili di fascia alta proveniente particolarmente dalla Cina, essendo i prezzi persino più economici rispetto ad altre global-city come Londra25. Nel corso dell’incontro Blau mise in luce come la misura ER-5, ancora attiva, con cui si riconosce la cittadinanza statunitense a quanti investono determinando lavoro, fosse una delle principali fonti di capitale per i progetti anche grandiosi come l’Hudson Yards, un complesso residenziale e commerciale di ben 17 milioni di piedi quadrati (circa 6 milioni di metri quadri) che sarà poi inaugurato agli inizi del 2019 dopo soli sei anni dalla prima pietra.

Il nuovo centro sorge lungo il fiume Hudson, a un chilometro dal Lincoln Tunnel di collegamento tra Manhattan e il New Jersey, e presso il parco High Line progettato da Diller Scofidio+Renfro su una sopraelevata ferroviaria in disuso, trasformando significativamente il sobborgo di Chelsea, nell’aspirazione ad essere esso stesso un quartiere esclusivo con centri commerciali, di svago e culturali lussuosi, al servizio non solo degli appartamenti in vendita o in fitto per ricchi quanto dell’intera New York. Costruito essenzialmente da due società capofila, Related e Oxford Property Group, con un investimento di 25 miliardi di dollari, il complesso, nel progetto, prevede nove grattacieli di cui quattro supertall, inferiori però agli ormai canonici 300 metri di altezza, e cinque maggiormente in linea con il precedente skyline. Gli investitori hanno previsto una prima realizzazione degli edifici maggiori da cui ricavare i profitti più alti, ed una successiva estensione con 16 nuovi edifici, una scuola e un parco. Gli appartamenti, di varia dimensione, sono 4mila, di cui il 10 per cento destinati a edilizia pubblica. A favorire i trasferimenti nel grande complesso di società finanziarie, banche, holding del commercio, reti televisive, la municipalità di New York ha offerto incentivi fiscali per 6 miliardi di dollari a patto siano creati nuovi posti di lavoro rispetto alle sedi esistenti e nella considerazione degli effetti positivi determinati dalla compresenza di aziende diverse e funzioni multiple tali da concorrere all’arricchimento dell’intera città. Il critico di architettura del NY Times, Michael Kimmelman, dopo aver ironizzato sul rivestimento in teflon del centro artistico Shed che lo rende simile alle borse per il lavaggio a secco, ha messo in luce il dividersi dei giudizi riguardanti l’intervento in ragione dei punti di vista da cui è analizzabile. Se pertanto i pareri positivi si esercitano sul suo essere fonte di future entrate fiscali, immagine di nuove fiducie dopo l’11 settembre, luogo di sostenibilità ambientale, medium democratico nella richiesta approvazione dell’associazione degli abitanti il quartiere, investimento concorrenziale al global financing immobiliare di città come Londra, Kimmelman ha giudicato il complesso, quanto all’architettura, niente altro che “un parco di uffici in stile suburbano sovradimensionato, con un centro commerciale e una comunità di condomini quasi recintata… Una reliquia del pensiero datato 2000, quasi priva di design urbano che rifiuta di fondersi con la griglia della città” potendo ricordare “da lontano… frammenti di vetro in cima a un muro”. Da un lato, secondo il suo parere, la configurazione complessiva appare essere quella “di un complesso residenziale con torri nel parco da anni ‘50, invece che un luogo progettato da grandi architetti attuali”, dall’altro i condominî più piccoli verso il fiume mancano “di qualsiasi parvenza di scala umana, costipati come sono in buste lucide plasticate, nella monotonia del vetro blu riflettente e nella lucentezza di legno lucido, ottone, pelle, marmo e pietra… in una sorta di spettacolo superficiale, quasi le ambizioni di punta della vita cittadina siano di consumare beni di lusso e godere di un materialismo fluido, seducente e senza cervello”. Di qui i caustici appunti sull’agire dello sviluppatore immobiliare, il miliardario Stephen Ross, finanziatore della campagna elettorale di Trump e maggior azionista di Related, il quale, commissionata alla società di architettura Kohn Pedersen Fox, l’elaborazione di un piano generale, ha imposto le proprie idee facendo redigere progetti autonomi, slegati da un piano organico, da singoli archistar, Diller Scofidio + Renfro, Norman Foster per il 50HY, Kevin Roche e John Dinkeloo & Associates per il 55HY, David Childs e Skidmore Owings & Merrill per il 35HY, e lo stesso KPF per il progetto di 10&30HY, cui si uniranno Gehry, Herzog e Meuron, Calatrava, Stern, in un “museo dell’architettura” che al critico del NYTimes appare essere piuttosto uno “zoo architettonico” o “l’assortimento di tante affollate bottiglie di profumo nella vetrina di un grande magazzino” ad incarnare una visione dell’architettura come status symbol. Fatti salvi il sapiente accostamento dei materiali, pietra e vetro, i dettagli in acciaio, gli effetti sorprendenti del contrasto di forme diverse, lo stupore delle viste “a bocca aperta” sull’intera New York, Kimmelman si è lanciato altresì in una spietata censura politica della municipalità, rea di aver offerto l’ultimo spazio pubblico di dimensioni significative, 14 acri, alla privatizzazione, manifestando la propria incapacità di pianificare e di assumere decisioni in “una perniciosa teoria del benessere civico che presume lo sviluppo privato… con i soldi dei cittadini”26.

A differenza di altri interventi sostitutivi dei vecchi block con grattacieli, nel rispetto della maglia tradizionale di Manhattan, il complesso Hudson Yards, rinvierebbe, secondo il critico del NYT, data l’occupazione di un’ampia superficie, al Rockefeller Center. Seguendo lo studio di Daniel Okrent, però, per Kimmelman, il complesso newyorkese sulla quinta strada voluto dal magnate nel 1930, pur progettato da architetti diversi, seguì il piano di Raymond Hood nel concetto di una “coreografica” armonia di sequenze tra edifici alti, medi e bassi, intessuta nella griglia stradale della città tanto da creare, avendo come polo il grattacielo principale intorno a cui ruotano tutti gli altri edifici, la pista di pattinaggio e il teatro Radio City Music Hall, un luogo singolare e pure inseparabile dal disegno urbano, alla cui integrazione si sono ispirati i superblocchi e le torri realizzati recentemente intorno al Greenwich Village, da Pej o Iames Ingo Feed. Al contrario, secondo il medesimo critico, l’Hudson Yards è simile “a una gated community di Singapore”, affidata, onde conformarsi al disegno e all’immagine della città di New York, all’architetto degli arredi e del paesaggio Thomas Woltz. E, a seguire il giudizio negativo sull’HY di Kimmelman, il quale legge negli aspetti formali le degenerazioni finanziarie e politiche prive di interessi pubblici, potrebbe dirsi che l’edificio simbolico dell’intervento e di tutti gli interventi sostitutivi della 57ma sia la “nave” (vessel) ideata al centro del complesso da Thomas Heatherwick, una sorta di macchina da fitness alta 50 metri composta da 154 rampe, 2500 gradini e 80 pianerottoli-postazioni da cui si può guardare il panorama. Aperta al pubblico, con il suo andirivieni gradinato la struttura ha la forma di un cestello per i rifiuti maxireticolato e lo stesso suo rivestimento di acciaio luminescente e rame nell’inseguirsi affannoso dei riflessi illustra lo sfuggire della finanza, implicata nella costruzione del sito, ad ogni possibile controllo. E di fatto la differenza dell’HY rispetto agli interventi del passato e dello stesso Rockefeller Center, che allestivano concrete ricchezze su verticali fisicità materiali, è mostrata proprio nelle scale verso il nulla del monumento centrale il quale, nella luccicanza dei metalli sembra volersi sottrarre ad ogni fondazione per indurre a scalate e ascensioni al vuoto e sul vuoto, prive cioè dello stare proprio all’abitare e al suo protettivo recintare, come è per i volatili valori della borsa cui gli edifici si votano.

Lo stabile e l’etereo

Diversamente da Kimmelman, il quale affida all’analisi dell’immagine il suo giudizio sull’architettura di grande scala newyorkese tra il Rockefeller e l’Hudson Yards, e alieno anche alla inattendibile teoria del manhattanismo formulata da Koolhaas a proposito dei grattacieli di New York intesi eretti in nome di una gioiosa e fantastica ideologia27, Manfredo Tafuri attribuisce, opportunamente, le evoluzioni de “la montagna disincantata” alle performances del Capitale. Mostrando come già nella seconda parte dell’Ottocento si ponga alla città del capitalismo americano la necessità di offrire maggiore razionalità ai propri disegni territoriali rispetto all’indiscriminato laissez faire, Tafuri individua l’inizio del declino del ciclo legato al selvaggio sfruttamento speculativo dei suoli, privo di riflessi sociali, nella politica dei parchi promossa da Olmsted e dai paesaggisti. L’ideologia agraria jeffersoniana che eleggeva il farmer e il pioniere a latori di una idea comunitaria e democratica in una organizzazione territoriale di tipo suburbano con piccole città culturalmente omogenee e virtuose, tra la guerra di Secessione e la fine del secolo era entrata definitivamente in crisi28. Una crisi che aveva generato forti conflitti e molte contraddizioni da cui, pur nello strapotere dei grandi industriali e dei finanzieri rispetto ai ceti agrari, si era generata tra la fine del secolo e gli inizi del Novecento, sotto la spinta a realizzare condizioni più eque, l’idea di un liberalismo maggiormente attento ai bisogni sociali29. La fuga dalle campagne e l’arrivo di nuovi immigrati avevano ingrandito le città e diffuso la povertà ponendo la necessità di pianificare non solo i territori urbanizzati, quanto di interpretare in piani di scala regionale gli stessi valori di una più armonica convivenza civile tra vita urbana ed extraurbana. Tafuri rileva il passaggio di New York da 123mila abitanti nel 1882 a 4 milioni nel 1903 mentre altre città tra cui Chicago superano nello stesso periodo il milione di abitanti creando preoccupazione per gli incontrollati flussi migratori, la pauperizzazione di massa, la concentrazione di sottoproletariato, malavita, alcoolismo. Frattanto, sin dalla metà del secolo, si era sviluppata negli ambienti del protestantesimo e degli unitariani “una nuova etica basata sulle responsabilità sociali dettate dalla nuova condizione urbana”. La città quindi negli anni Novanta viene intesa dai protestanti radicali luogo della democrazia se lascia vivere in sé, accanto ai modi borghesi, i valori comunitari agrari e se prosegue nella metropoli la “città naturale”, in una reinterpretazione delle idee jeffersoniane coniugate con l’utilitarismo di Jeremy Bentham. Il risanamento delle città, il miglioramento degli standards igienici e dei servizi è il compito dei progressisti ed “è esattamente come espressione di tale élite politico-pedagogica che va analizzata l’opera di Frederick Law Olmsted”. Il paesaggista americano, conoscitore dei parchi inglesi e delle teorie del “pittoresco”, si trova ad operare in una New York divenuta, attraverso l’aggressiva azione edilizia del “bossismo” derivante dalla grande necessità di alloggi per il sempre più crescente numero di abitanti, “un agglomerato altamente disgregato, inefficiente e con impressionanti indici di mortalità e di delinquenza”. Per questo gli è congeniale l’adesione ai circoli progressisti che pongono la necessità di un risanamento attraverso l’introduzione, nella densa scacchiera costruita, della natura, quella di un grande parco capace di dialogare con l’urbano in modi estranei alla idilliaca e stucchevole visione del trascendentalismo arcadico30. Tanto più che l’aumento del valore dei suoli al suo intorno, la loro rendita di posizione, non compresa dai tradizionali speculatori, preoccupati per i costi del terreno inedificato e utilizzato come attrezzatura verde, determinerà una selezione tra gli imprenditori che, nella conferma della logica del mercato, inoltrerà verso la chiusura dell’era del “bossismo” in favore delle più illuminate corporation. L’interpretazione della presenza pubblica non intesa in termini di opposizione al liberalismo e l’offerta dei servizi non quale assistenzialismo, ma modo di guidare l’investimento privato verso plusvalenze che comprendano la tutela degli interessi sociali, in un concetto del benessere dei cittadini da attuare mediante una maggiore qualità urbana quale incentivo per la stessa produzione, sarà un liet motiv nel lavoro olmstediano che si condurrà verso l’applicazione dell’esperimento newyorkese alla scala regionale31. La vicenda di Olmsted e dei suoi progetti è pertanto esemplificativa del più ampio movimento, culturale, economico, politico che negli Usa spingerà verso un capitalismo e una organizzazione metropolitana diversi, rappresentati anche nei grattacieli, e che giungerà, dopo il 1900, alle teorie del New Deal. Un movimento composito, che invoglia non più alla conquista dei territori del West quanto a quella della nuova frontiera della coesistenza di industria, città, e natura, componendo intrecci tra valori reazionari e istanze rivoluzionarie, come è ad esempio nei proseliti dello scozzese Patrick Geddes, ispiratore di Mumford, di Wright e di tanti progettisti americani di Piani dai decisi contenuti ecologici, le cui idee si mescolano con quelle di Spengler e di Kropotkin32. E l’ambivalenza che può riconoscersi nell’appello alla natura, tra la nostalgia dell’arcadia e la volontà di offrire nuova qualità al disegno della metropoli si manifesta nella convivenza, negli anni a cavallo del secolo, delle istanze economiche dei bosses, improntate al laissez faire, con quelle progressiste delle corporation, o anche delle idee dei fautori della City Beautiful con quelle dei propositori del City Planning, in un contrasto ideologico che non tocca l’intervento sulla città dove convergono nuovi e vecchi modi dell’uso dei suoli come è nel Piano di Chicago di Burnham. È indubbio che, definito nel 1909, il Piano di Chicago sia evoluzione di quello per la mostra colombiana. Tuttavia, l’errore di ritenere il ricorso al linguaggio neoclassico in Burnham un mero esercizio di stile33 con cui rivestire il letame dei porcili della Windy City, e quello del Capitale, si riverbera nell’ulteriore errore di considerare il Piano di Chicago arretrato rispetto alle evoluzioni inglesi e tedesche del planning cui guardano i pianificatori progressisti statunitensi34. Burnham aveva compreso appieno la politica americana dell’open door che ispirava la mostra, e la necessità per le convenzioni d’America di affermarsi sui mercati, particolarmente in campo monetario, date le reiterate crisi economiche legate al deprezzamento del dollaro che si succederanno sino al ’29. Assumere il linguaggio neoclassico per un ingegnere esperto del funzionamento della statica, secondo quanto dimostrerà anche con i suoi diversi edifici in acciaio, ha senso quindi nella volontà di ricordare all’Europa il convenzionalismo dei suoi linguaggi, architettonici, monetari e finanziari, meglio orchestrabili dalla neoricchezza americana, così come non comprendono Sullivan o Mumford e non comprenderà Wright il quale, come è noto, oppositore di ogni sistema convenzionale, in architettura gli stili, sarà sostenitore del baratto in luogo dell’uso della moneta. Nel Piano di Chicago, quanto appare retrogrado, il definire cioè rigorose geometrie d’ordine perché sia comunque dato spazio nei lotti al bossismo, è invece un vero tentativo di calmierare il laissez faire. Il motivo per cui Burnham concepisce una grande Chicago nasce infatti dalla consapevolezza di come siano le infrastrutture, le linee dei trasporti esterni e della viabilità interna, le vere protagoniste, non solo dell’economia che si avvantaggia di più veloci trasferimenti, quanto anche della crescita del valore dei suoli su scala metropolitana cui sono necessari ampi investimenti, inconcepibili per i tradizionali speculatori35. Ed è questa consapevolezza che nutre il suo senso di superiorità nell’affrontare la grande assemblea londinese del Royal Institute of British Architect del 1910 in cui sembra farsi gioco dei sostenitori inglesi della garden city e delle sue casette, mettendo in luce i risvolti politici dei suoi piani propositori di una democrazia che valorizzi il singolo cittadino senza esaltarne l’individualismo. Insomma, contrariamente a chi ritiene Burnham estraneo alla politica dei riformatori, è la sua concezione del Piano, della concentrazione edilizia e dell’architettura coralmente partecipe della città e non più singolare, messa in luce dall’analogo rivestimento convenzionale del linguaggio neoclassico ed eclettico, a mostrarlo più prossimo di quanto non sembri agli ideologi del nuovo corso politico ed economico che si rappresenterà in Roosevelt36. E certo Burnham non fu l’unico liberal a manifestare intenzioni riformiste nella indicazione di contemperare l’interesse pubblico con le aspirazioni private, essendo diffusa agli inizi del secolo l’opinione circa la necessità di offrire indirizzi al disordine del primo liberalismo attraverso nuove tasse sulla rendita fondiaria, una politica per la casa e per l’industrializzazione con una consapevolezza nuova che condurrà, in ambito urbano, alla legislazione newyorkese sullo zooning da applicare a Manhattan37. D’altronde sono gli stessi architetti progressisti, da Unwin a Nolen (allievo di Patten socio di Burnham) sino a quelli della City Useful, che, guardando alle Garden City anglosassoni, propongono piani eclettici in cui sono recuperate le logiche proposte dalla Beautiful City. Da un lato, cioè, i modi del primo liberalismo, promotori in campo immobiliare del laissez faire, sembrano in crisi, mentre dall’altro, il riformismo appare contradditorio, e se l’idea del ritorno alla natura, alla terra, favorito dai piani per i nuovi insediamenti proposti dagli aderenti alla Regional Planning Association of America, appare ambigua, nella riproposta dell’individualismo suburbano a scala regionale, a sua volta la critica dei circoli progressisti alla classe politica affinché, nell’esaltazione della tecnologia, il sistema democratico ceda a una gestione tecnocratica manifesta, di fatto, una visione neoliberal38. Una doppiezza che tocca anche la politica rooseveltiana solo in parte attenta ai i dettami keynesiani39, laddove il tentativo di vigilare sul mercato, commerciale e finanziario, le misure di controllo riguardanti i prezzi e il sistema monetario o azionario, l’aumento delle tasse doganali, onde tutelare la produzione e determinare una maggiore occupazione, provocano irrigidimenti, anche nella organizzazione dello Stato, a metà tra strutturazione fascista e socialista40, tali da prolungare, secondo diversi storici gli effetti della depressione che, dopo il ’29, colpisce ancora il paese nel 1937 malgrado i correttivi del New Deal.

Il dibattito tra gli architetti “progressisti” prossimi alla RPAA, fautori del planning a scala regionale, del controllo del valore dei suoli nella armonizzazione con la natura e i propositori dello zooning con cui regolare le diverse funzioni nel libero mercato, perdurerà per l’intero secolo. È probabile che la più facile adesione agli interessi di breve termine legati alla concentrazione edilizia, attenuati nei piani per le grandi città come New York, Philadelphia, Pittsburg attraverso regimi di tassazione e accordi rivolti a soddisfare anche le necessità pubbliche, abbia il sopravvento sui sostenitori del planning regionale anche per i limiti della loro visione comunitaria e naturalistica ispirata a Geddes ed alle esperienze inglesi cui sfugge che proprio la complessa e grande dimensione della metropoli americana, già in atto, possa essere il banco del confronto tra interessi pubblici e privati laddove la proposta della giardinizzazione suburbana su ampia scala, al sorgere del secolo, dopo i pur illuminati interventi di Olmsted, appare essere solo una consolatoria fuga ideologica. D’altro canto quanti si misurano con i temi dell’addensamento metropolitano, tra Saarinen, con i suoi disegni per Chicago, e Adams, con il Piano per New York, la cui redazione si prolunga sin verso l’età del New Deal41, non sono alieni dal manifestare la volontà di contemperare, a scala regionale, come già aveva fatto Burnham, le ragioni dell’accentramento terziario con quelle della diffusione suburbana di tipo howardiano, manifestando nella stessa tipologia che maggiormente determina le concentrazioni urbane, il grattacielo, il compromesso tra le necessità economiche e i valori sociali di cui i progressisti sono portatori. E infatti, a proposito del grattacielo terziario metropolitano individuato, nella prima metà del Novecento, quale momento contradditorio di mediazione e di alterità insieme con la città, Tafuri mostra come il suo carattere “anarchico”, la sua singolarità, manifesta nell’enfasi costruttiva, omologa dell’individualismo liberal inteso artefice della ricchezza collettiva, trovi il suo esito conclusivo nel 1913 con il Woolworth, offrendo spazio, nel concorso per il Chicago Tribune del 1922, alla ricerca di una maggiore continuità tra architettura e metropoli, iniziativa privata e interesse pubblico. Se la fiera Colombiana era stata l’occasione del confronto, anche in campo architettonico, tra Europa e America, il concorso internazionale per “il grattacielo più bello del mondo” sembra avere il medesimo intento. Nell’uso del neoclassico, per gli edifici della fiera, Burnham aveva mostrato come l’America sapesse adoperare le stesse convenzioni con cui il vecchio continente determinava la propria espansione culturale, politica, economica. Nel concorso per il Chicago Tribune gli architetti americani, rispetto a quelli europei la cui reazione, di fronte all’ampiezza spaesante metropolitana, si sostanzia in rappelles à l’ordre e richiami ai valori di una spirituale comunità del lavoro, mostrano invece, secondo Tafuri, di saper manovrare con spregiudicatezza le diverse convenzioni stilistiche, anche in funzione pubblicitaria. Vale a dire che i concorrenti americani mostrano di aver inteso le logiche degli stili ritenute indipendenti rispetto alla struttura interna, i contenuti costruttivi, funzionali e di uso degli edifici, nell’allestimento di progetti in cui lo scollamento tra linguaggio esteriore e organizzazione statico-tecnologica, esposto, sia pure con ironia, nei progetti degli stessi proseliti di Wright e della scuola di Chicago, appare illustrare il conflitto tra l’elemento singolare terziario che invoglia incontrollate rendite di posizione e la necessità di comporre organicamente, anche attraverso l’aspetto esteriore, le aree urbanizzate. Pertanto, le sovrastrutture formali, se da un lato manifestano e pubblicizzano le funzioni interne oltre il loro reale valore, dall’altro lato sono promozionali della disponibilità dell’edificio, sia alla omologazione nelle maglie urbane e nel disegno delle quinte stradali che a una differenziazione, rappresentando il compromesso che la “regolata speculazione” dello zooning attua tra istanze pubbliche e singolari plusvalenze economiche, tra organizzazione delle periferie e centralizzazione. E ciò anche nell’interpretazione dei corruschi carboncini di Ferris i quali, tra visioni futuribili e richiami ai miti originari d’America tentano di offrire al disincantato sfruttamento dei suoli ad opera dei grattacieli l’incanto di un’aura artistica e di una tradizione42. Oltretutto l’assenza di relazioni tra i giochi formali esteriori e la sostanza strutturale dei grattacieli corrisponde all’euforico soprapporsi dei mobili valori finanziari sulle pur ricche produzioni americane che li sostengono, i quali, dopo la guerra, nell’impoverimento del mondo e nel venir meno della domanda dei prodotti nei mercati, mostreranno, privi anche del sostegno di una moneta non ancora egemone, di essere solo vuoti involucri, tali da condurre al grande crollo del 192943. Sarà forse allora, per la sopravvenuta consapevolezza circa la volatilità dei titoli borsistici, eterei valori nominali di pur salde produzioni, che John Rockefeller Jr, si impegnerà direttamente nel progetto degli edifici che occuperanno il centro di Manhattan alla ricerca di più stabili investimenti. Il terreno scelto per far sorgere il Rockefeller Center di proprietà della Columbia University è sito nel Midtown dell’isola e, nel 1927, l’architetto Benjamin Morris, su incarico della Metropolitan Opera Company di cui Rockefeller è mecenate, consegna i disegni di tre ipotesi progettuali per la costruzione di un’ampia corte con diversi grattacieli al contorno dal classico schema a stepback e, al centro, un nuovo teatro dell’opera, l’Opera Center. Nella sua presentazione Morris sottolinea il carattere economico del suo progetto che attraverso la costruzione degli edifici, la vendita e le locazioni delle unità immobiliari, avrebbe finanziato il teatro, suscitando l’interesse di Ivy Lee, consulente per le pubbliche relazioni della famiglia Rockefeller, il quale ne riferisce al magnate. Il terreno vede la presenza di alcune baracche di legno, piccoli teatrini, postriboli, illegali speak-easy bar, case a schiera e un grande giardino che la Columbia aveva lasciato decadere. Tra i motivi dell’interesse di John pare vi sia il desiderio di partecipare alla trasformazione dell’area per conservarvi anche qualche memoria della propria infanzia, abitando la sua famiglia, proprietaria di terreni prossimi, non lontano da lì. L’impegno economico si presenta cospicuo e Rockefeller coinvolge Todd, Robertson e Todd Engineering Corporation perché valutino la fattibilità del progetto, scegliendo uno dei partner dell’azienda, John R. Todd, come principale costruttore e gestore dell’opera. Stimata l’entità dell’investimento, nel 1928, mentre la Metropolitan Opera Company si ritira dall’operazione, Rockefeller ne assume in prima persona la guida, affittando il terreno e coinvolgendo, essendone il maggiore azionista, la Chase Manhattan Bank, già allora tra le prime banche al mondo. Si dà quindi vita a una azione non sempre legale che vede abbattere oltre 200 volumi edilizi e sfrattare ben 4000 affittuari di cui alcuni anche in maniera forzata in quanto restii ad accettare gli assegni e andare via. Vengono acquistati anche altri suoli al fine di allargare l’area verso la Sesta Avenue nascondendo, mediante broker e studi legali, l’interesse di Rockefeller. Dopo il crollo in Borsa la Chase, che con la Morgan tenta di frenare l’emorragia dei titoli immettendo liquidità per nuovi acquisti, lascia l’impresa, e questa ricade tutta sul patrimonio dell’imprenditore. Affidato da Todd l’incarico agli architetti Reinhard e Hofmeister per il progetto del nuovo centro urbano, questi dopo le prime versioni che mostrano la complessità dell’intervento vengono sostituiti dal più folto gruppo di progettisti costituito da Harvey Corbett, Wallace Harrison, William MacMurray, Jean André Foulihoux e, principalmente, Raymond Hood, il quale, sperimentatore dei diversi linguaggi stilistici, storici e modernisti, come Morris, ritiene il dato economico prioritario nelle definizioni progettuali e indicativo della stessa qualità estetica. Ed agli aspetti economici, dietro indicazioni di Hood, sono improntate le diverse versioni del progetto in cui la posizione degli edifici e la loro altezza, vengono modificate, come è mostrato nella meticolosa ricostruzione di Manfredo Tafuri, in ragione del valore assunto dagli immobili in riferimento alla esposizione sulle strade di New York e sugli spazi o i percorsi interni al complesso. Sebbene nel corso della costruzione venga mutata la normativa edilizia del building code risalente al 1870 e dello Zoning Act approvata nel 1916 per la limitazione delle altezze, onde evitare l’eccessiva ombra sulle strade, e per la percentuale volumetrica edificabile nei lotti, Hood si attiene al regolamento rastremando in alto gli edifici e lo stesso grattacielo centrale della RCA dove la scalettatura diviene pretesto per l’organizzazione della struttura, accentrata sul nuceo degli ascensori con l’accostamento di altri elementi statici ad andamento lamellare, e per la forma, in cui si coniugano gli stilemi Deco con quelli del modernismo International Style. Il Piano di New York sin dal 1811 prevede un griglia con 12 avenue longitudinali e 155 street trasversali e tra il 1920 e l’inizio degli anni ’30 quasi si raddoppia la quantità degli immobili di Manhattan sebbene molti lotti siano ancora vuoti, pronti per essere edificati onde corrispondere alla richiesta di alloggi e servizi nella città giunta ad essere, nel 1925, la più popolosa del mondo, con i suoi quasi sette milioni di abitanti, necessitata quindi a nuovi collegamenti interni e regionali, costituiti dalle arterie perimetrali all’isola e dai ponti di connessione ai territori periferici oltre l’Hudson e l’East River. Il Rockefeller Center pur non presentandosi, secondo quanto annota Tafuri, quale incentivo alla pianificazione regionale, si propone come modello che superi la logica insediativa dell’edificazione per blocchi isolati occupanti gli interi lotti del tradizionale plottment newyorkese nella definizione di una tranquilla enclave metropolitana, una sorta di oasi pedonale, estranea al caotico traffico motorizzato cittadino da cui è divisa da una cortina in pietra grigia con fregi floreali e scritte pubblicitarie del lavoro. Di qui il tentativo di investitori e progettisti di renderlo anche snodo dei percorsi meccanici interni alla regione e nazionali, di incrocio cioè delle nuove linee dell’Independent Subway System e, nella proposta di una navetta sotterranea, non accolta dalla municipalità, di smistamento per la nuova Penn Station e la Grand Central. E a conferma della sua intenzione a richiamare la tranquillità delle aree esterne a Manhattan è anche la definizione dei giardini pensili ricchi di flora esotica sui tetti degli edifici e dei teatri, con passeggiate lungo percorsi elevati dalle viste dall’alto sulla Plaza al fine di attirare i visitatori. In questo senso, sia il suo corposo investimento di capitali e di spazi, che deprime il valore degli interventi tradizionali, sia il suo porsi quale centro polifunzionale con servizi pubblici, tendono a superare il tenore individualistico del liberalismo classico manifestando nella coralità dell’insieme il necessario rapportarsi dell’individuo al sociale, secondo le idee coeve di Dewey, ovvero un nuovo modo di interpretare lo stesso singolo grattacielo quale elemento multiplo, non più solo terziario quanto città nella città. Ed è il ponderoso investimento a indurre la cooperazione tra soggetti diversi, gli investitori, i fornitori degli ingenti quantitativi di materiali44 o i futuri acquirenti e affittuari45, ricercati anche in campo internazionale, in Inghilterra, Francia, Italia, Germania cui si dedicano alcuni edifici acquistati dagli Stati e dai privati46, tutti chiamati a condividere i rischi dell’impresa. Naturalmente un banchiere qual è John Rockefeller non si allontana dal mondo della finanza, ed anzi, non solo quota in borsa il complesso ma acquista azioni delle aziende che vi trovano posto come è per quelle della RKO e della RCA, in un agire che sarà ulteriormente incentivato dal figlio Nelson, divenuto nel 1938 presidente del Rockefeller Center Inc. affidato, nel licenziamento di Todd, a Robertson, al fine di attuare una politica meglio rivolta al marketing e attenta, anche per questo, al rapporto con i sindacati dei lavoratori, con cui stipula concordati che evitino possibili scioperi47. Anche in tale senso, di sostegno al lavoro in un periodo difficile, sebbene sia stato messo in luce l’intento speculativo di sfruttare l’offerta di braccia in un settore non in crisi qual era quello dell’edilizia, la corporation tenta di mettere in evidenza, nell’opera in via di realizzazione, il proprio carattere progressivo. Ed è ancora Tafuri a registrare i diversi livelli di ambiguità intrecciati nella costruzione del complesso, cui una sapiente azione di propaganda offre un presunto ruolo sociale e culturale, esposto nei promessi servizi pubblici, per coprire il suo volto altamente speculativo, nella volontà di rendere l’immagine di un futuro che superi la crisi quale schermo alle manovre economiche che lo sostengono nel presente, un futuro non dimentico di un rasserenante passato, cui alludono i giardini pensili “babilonesi” e lo skyline da catena montuosa. Una ambiguità che si riverbera nel conflitto tra i sostenitori e i detrattori dell’opera, Giedion, che vede nel Rockefeller Center, nella la sua pluralità di funzioni e nella sua scala, un modello per la trasformazione della città, o Allen e Mumford che ne rilevano l’artificiosità e il senso di alienazione48. Una ambiguità che si manifesta anche nel suo doppio ruolo economico e finanziario e che bene illustra il quadro della definitiva crisi dei modelli sociali, urbani, territoriali, propri al trascendentalismo americano e al primo liberalismo, quello della fine di un ciclo economico, attivo anche nello sfruttamento dei suoli. Può dirsi quindi che, se il complesso simboleggia la fine di un ciclo, a sua volta è all’attuale fine del ciclo che vanno rinviate le ragioni dei supertall o dell’intervento di Hudson Yard a New York, essendo le relazioni estetiche tra gli edifici rilevate da Kimmelman, o l’ideologia del verticale segnalata da Koolhaas, solo sintomi e modi di rappresentare nel linguaggio architettonico-costruttivo i cambiamenti generali ed essenzialmente economici. Il grande crollo del 1929 segna la fine dell’espansione della produzione americana, agricola e industriale, che non aveva trovato riscontro sui mercati internazionali quanto solo nelle gonfiate valorizzazioni borsistiche. Il Rockefeller Center è il simbolo dell’inizio di un nuovo ciclo che punti sull’ammodernamento tecnologico dell’industria produttiva, sull’incentivazione del lavoro e dei consumi e sul controllo del mercato monetario e finanziario. Un controllo che, rivolto a consolidare il benessere sociale dato dalla iperproduzione di beni, viene promosso dai vari emendamenti che offrono poteri discrezionali alla presidenza, come è per l’emendamento Thomas che delega il Presidente Roosevelt a regolare il rapporto tra dollaro e oro e a manovrare la valuta. In realtà le riforme attuate con il New Deal non condurranno affatto ad una stabilità economica ed anzi, dopo la crisi del 1937 un ben più drammatico evento metterà alla prova gli Stati Uniti necessitati a interrompere la tradizionale politica neutrale per partecipare alla guerra, la quale, attraverso gli incentivi alla ricerca e alla produzione bellica, sarà il vero volano del nuovo ciclo. All’idea dei new-dealers di ricercare forme di garanzia per la stabilità economica potrebbe dirsi allora corrisponda il contemperare, nella elevazione del Rockefeller Center, la stabilità dell’intervento immobiliare, manifesto nella stessa statica dell’edificio più rappresentativo, con il più etereo gioco dei valori sui mercati, dei suoli e delle quotazioni finanziarie che esso sollecita, in un desiderio di equilibrio rappresentato anche nelle opere d’arte che lo decorano e lo pubblicizzano, come è per i dipinti di José Maria Sert nella lobby dell’edificio centrale dove si esalta, nelle immagini ciclopiche, il mondo del lavoro lungo l’epopea americana dalla vita agricola all’industrializzazione, o per la scultura di Paul Manship celebrativa del progresso tecnico raffigurato da Prometeo nell’atto di rubare il fuoco a Zeus o, ancora, per il bassorilievo di Lee Lawrie – cui si deve anche la scultura “Atlas” – posto all’ingresso n. 3 con l’immagine massonica del costruttore dell’universo il quale segna con il compasso gli ordini del mondo sulla scritta biblica ripresa da Isaia “La saggezza e la conoscenza determineranno la stabilità (corsivo mio) dei nostri tempi”.

Easy money globalopolis

All’indomani della guerra persiste, in tutti i paesi, lo stato di depressione iniziato con il grande crollo del ‘29, cui si aggiunge la necessità di attivare nuovo debito per la ricostruzione. Gli Stati vincitori, al fine di assicurare la pace, nel verificare come il conflitto avesse avuto le sue radici negli squilibri economici internazionali derivanti dalla prima grande guerra, stilano accordi affinché siano evitate speculazioni che, provocando l’ulteriore indebolimento delle già malferme economie, possano causare nuovi scompensi geopolitici. Tra questi l’accordo di Bretton Woods con cui viene previsto il controllo delle movimentazioni monetarie e finanziarie, attraverso il riferimento al dollaro agganciato al valore dell’oro, da parte degli Stati che entrano a far parte dell’istituito Fondo Monetario Internazionale, delegato a ricercare l’equilibrio tra le valute e le economie dei paesi vigilando su svalutazioni e inflazioni. Il tentativo rooseveltiano prebellico di controllare negli Stati Uniti gli andamenti dei mercati, gli scambi monetari e le oscillazioni finanziarie si estende alle nazioni uscite dalla guerra pur nel conflitto tra i due blocchi, liberista e socialista. Un controllo precario malgrado il riferimento alla stabile e ricca economia degli States, riflesso in quello, pure incerto, riguardante lo sviluppo urbano americano. Già la vicenda della costruzione del Rockefeller center mostra come la vigilanza pubblica sull’azione economica privata, negli Usa e nei paesi liberisti, sia vana, laddove il suo sopravvenire nella griglia di Manhattan si profila quale “esperimento in una scala limitata e tutto inserito nelle tradizionali leggi del tessuto esistente” e non come esempio di un nuovo modo di un governo urbanistico più attento agli interessi sociali. Non a caso il complesso nasce “sulla base di uno studio analitico delle capacità economiche…: la speculazione assume con esso non solo un volto pubblico ma anche l’aspetto di un ‘bene’ in senso proprio, di un’impresa che pretende di arricchire la collettività, nella misura in cui aumenta per il privato il tasso di interesse sul capitale investito”. La sua aspirazione “di celebrare, a scala urbana, la pacificazione di trust e collettività” appare essere pertanto, in presenza del primario scopo speculativo che si traveste quale interesse pubblico, tutta ideologica tanto da potersi dire, con il proseguimento degli interventi successivi alla guerra nella enclave generata, dove si continuano a immettere nuove funzioni e a reinterpretare il costruito, che in esso trovi fine “ogni utopia relativa alla controllabilità globale da parte del potere pubblico, del suolo della city” nella definitiva vittoria dello zooning code utile all’interpretazione costruttiva di grandi e piccoli speculatori e privo di più generali visioni di organizzazione territoriale49. Così sarà dopo il conflitto anche in altre metropoli americane in cui pure si tenta di agire con maggiori poteri pubblici ampliando l’intervento edilizio onde offrire spazio a un più articolato disegno rivolto al bene collettivo. È il caso, ancora indicato da Tafuri, del Central Business District e del renewal del Golden Triangle di Pittsburgh, dove l’Allegheny Conference Community Development, in cui sono presenti rappresentanti pubblici e investitori privati, allestisce il compromesso tra i diversi attori privilegiando, nella multifunzionalità che comprende anche le residenze, già come nel Rockefeller Center, ma senza la cosmesi della sua unità stilistica, gli interessi speculativi che scaricano i costi sociali “sulle masse operaie e sottoproletarie”50.

Kimmelman, criticando le alte cubature, la promiscuità delle forme e dei materiali dell’Hudson Yard onde mostrare l’incapacità della municipalità di regolare la trasformazione urbana, e vantando invece l’unità stilistica e l’armonizzazione dei volumi del Rockefeller Center, non dà conto di come sia stato proprio quest’ultimo l’esempio e il simbolo primo dell’ambiguo rapporto tra interessi privati e necessità sociali ispirando sia i più ampi interventi a Pittsburgh o Philadelphia, sia i successivi megagrattacieli “disincantati” che giocano, nella molteplicità delle funzioni, “città nella città” (v. Trump Tower), la presunta utilità sociale. E, oltre l’ambigua ideologia che spaccia per interesse pubblico l’arricchimento privato, il complesso del Rockefeller Center vive un altro equivoco dualismo, quello di essere sede di durevoli valori immobiliari e altresì partecipe protagonista azionario della Borsa, dove si collocano sia le imprese insediate sia la Rockefeller Center Inc., sì da essere l’immagine della pretesa di realizzare la stabilità economica anche giocandola sulle astratte fluttuazioni del mercato finanziario. Se il nuovo ciclo inaugurato nel dopoguerra, incrociando produzione e finanza, vede un lungo trend positivo è indubbio però che l’equilibrio tra i due fattori non sia del tutto saldo, non solo per le contraddizioni sociali quanto anche per l’esponenzialità dei volatili giochi di finanza i quali finiscono per sfuggire ai controlli creando instabilità e perturbazioni economiche. Il lungo ciclo, con andamento variabile e comunque proficuo, si interrompe quindi in maniera evidente nel luglio 2007 con la crisi dei mutui secondari, i mutui subprime ad alto rischio, che dagli Stati Uniti si riverbera nei paesi occidentali legati all’andamento del dollaro. I presupposti della crisi negli Usa risalgono ai primi anni del nuovo millennio allorché, in presenza della migliorata situazione economica, la Federal Reserve inaugura una politica morbida sui tassi di interesse tenuti bassi, persino al di sotto dell’1%, che incentiva il ricorso ai mutui immobiliari a tasso variabile i quali, in un circolo vizioso, favorendo con il contenuto costo del denaro la domanda di abitazioni, ne determinano l’aumento dei prezzi. La concessione dei mutui anche a probabili insolventi51 viene cautelata sia attraverso il pignoramento degli immobili, e quindi con la loro possibile rivendita, sia con la cartolarizzazione, ovvero con il trasferimento dei debiti da mutuo a soggetti terzi, le cosiddette “società veicolo” che acquistano dalle banche fondi con titoli immobiliari comprensivi dell’impegno debitorio, sorta di “scatole” divise in quote, le “Abs” (asset backed security, garantiti dagli immobili e dagli interessi sui mutui erogati per il loro acquisto) da vendere agli investitori onde consentire agli istituti bancari erogatori di recuperare parte del credito prima della scadenza e, in tal modo, erogare nuovi mutui52. Tale dispositivo innesca una catena di altre “scatole” e quote, con proventi legati alla loro domanda nel gioco finanziario, dal momento le Abs vengono ulteriormente scomposte per finire in altri contenitori chiamati “Cdo” (collaterlized debt obligation) e questi, come le matrioske, ancora in altre scatole, in titoli (derivati) cioè che finiscono per occultare la loro derivazione dai mutui in debito. Nel 2004 la Fed però comincia ad innalzare i tassi di interesse determinando un più alto costo dei mutui a tasso variabile e, quindi, un maggior numero di insolvenze che renderanno difficile garantire i titoli smerciati dalle “società veicolo” mediante le ipoteche o la vendita degli immobili e, se l’aumento dei prezzi prima determinatosi deprime la domanda di case, l’immissione sul mercato delle case ipotecate abbassa il loro valore, talvolta persino inferiore ai mutui erogati tanto che la loro vendita non compensa il debito insoluto. È qui il formarsi della cosiddetta “bolla immobiliare” che si amplifica con il declassamento, negli anni 2005 e 2006, da parte delle agenzie di rating, dei titoli cartolarizzati e dei loro derivati offerti dalle “società veicolo” (downgrading), i quali contenendo fondi immobiliari, molto diffusi sul mercato, data la perdita del loro valore in quanto declassati, conoscono una estesa richiesta di rimborsi costringendo le società cartolarizzatrici a reclamare denaro presso le banche che li avevano emessi garantendone la liquidità. Naturalmente tale crisi non è causata dai soli acquirenti di case insolventi, quanto dall’esposizione delle società di comodo, a responsabilità limitata, allestite senza la garanzia personale dei ricchi costruttori i quali, avendo realizzato rilevanti complessi edilizi mediante l’accesso a ingenti prestiti, nella caduta della domanda immobiliare che provoca la mancata vendita, cedono per insolvenza agli istituti bancari erogatori gli immobili invenduti e incapaci di coprire i debiti caricati sui fondi emessi e acquistati dai risparmiatori i quali reclamano la restituzione delle somme investite sebbene in perdita. Nella difficoltà a far fronte alla domanda di liquidità molte banche vanno in crisi, senza trovare sponde in altri istituti di credito in una complessiva caduta della fiducia interbancaria che si traduce in perdite di risorse finanziarie e per alcune di esse nel fallimento, malgrado l’intervento del Tesoro e della Fed nell’acquisto dei titoli cartolarizzati. Tra queste il colosso Lehman e Brothers il cui mancato aiuto da parte della banca centrale genera ulteriore incertezza con restrizioni del credito bancario a famiglie e imprese, crollo del mercato azionario e del prezzo degli immobili, tali da ripercuotersi sulla caduta dei consumi e degli investimenti ovvero sui redditi, l’occupazione e le interdipendenze commerciali tra paesi, nella estensione del contagio all’Europa, dove si attivano misure statali di sostegno alle banche e persino la loro nazionalizzazione53. Paradossalmente è in questo contesto che viene concepito l’ipertrofico complesso dello Hudson Yard i cui promotori, interpretando l’investimento immobiliare in termini finanziari, ne rilanciano l’indebitamento oltre i limiti che hanno prodotto il crollo del 2007, coinvolgendo direttamente le banche, secondo il modello islamico importato con i capitali arabi, nell’impegno economico e ripartendo i rischi in una sorta di azionariato attivato sulla stessa costruzione. Il dispositivo è, contrariamente a quanto sostiene Kimmelmann, il medesimo del Rockefeller, sebbene aggiornato e ampliato, tanto da rendere opportuno, oltre alla non uniformità degli “stili”, disapprovata dal critico del NYT, l’aspetto scenografico prevalente rispetto alle funzioni dell’abitare. Affidate le forme a form generators, abili utilizzatori dei programmi computerizzati operanti sotto la sigla di riconosciute holding del progetto, a loro volta partecipi dell’investimento, esse appaiono mobili nel loro essere diversificate, in modo da incontrare i diversi gusti del pubblico, così come accade per i prodotti di estremo lusso che piegano la serialità al capriccio degli acquirenti, sì che l’architettura sia espressione da marketing per status symbol e, in quanto tale, anche veicolo pubblicitario di sé, dei progettisti, delle imprese e dell’intero intervento54. L’Hudson Yard mette il 2007, appena trascorso, già alle spalle e, negli anni successivi, se la legge Dodd-Frank e la Volker rule voluta da Barak Obama pongono limiti alla speculazione finanziaria, con Trump e la cosiddetta Volker rule2 del 2018 viene di nuovo consentito alle banche di operare in regime pre-crisi con mutui spericolati. Anche in Europa dove le strettoie poste dalla Ue impediscono agli istituti bancari investimenti finanziari e immobiliari che intacchino i capitali di garanzia dei depositi, le misure di salvataggio della Bce e l’affidamento alla governance bancaria della gestione del rischio, sebbene sia precluso l’investimento immobiliare “speculativo”, incoraggiano l’intervento in campo edilizio qualora sia ritenuto a tutela del credito e del generale benessere sociale55.

Il vero valore del complesso Hudson Yard è nel suo essere esemplificativo del doppio modello, economico-finanziario e architettonico-urbanistico seguito nel mondo nei processi più vistosi di trasformazione urbana.

Il dispositivo economico-finanziario fa leva sui fondi immobiliari che si allestiscono in vista delle costruzioni i quali, essendo “fondi chiusi”, non consentono il rimborso della quota come è per i normali fondi di investimento “aperti”. In pratica chi sottoscrive un fondo immobiliare entra a far parte degli investitori edili il cui guadagno è nella rivalutazione degli immobili e del fondo ma anche negli affitti che il fondo stesso riscuote riconoscendo proventi, secondo gli esperti, superiori tra 2 e 3 punti alle percentuali dell’inflazione. Inoltre, dal momento un minore rischio nell’investimento finanziario si ottiene da portafogli composti da almeno due titoli, anche diversi (p.e. azioni e obbligazioni) la cui interazione vede una curva di rendimento con minori oscillazioni, l’introduzione nella “scatola” finanziaria di un fondo immobiliare chiuso, nel suo riferimento a un bene concreto, fa da ancoraggio assicurando una maggiore stabilità e una minore volatilità dell’intero portafoglio56. Un vantaggio dei titolari dei fondi immobiliari si ottiene, sebbene questi non abbiano un rendimento “puro” e sebbene non si possa chiedere il rimborso della quota, dalla loro vendita, da cui ricavare guadagni sia in ragione del loro valore reale, desunto da quello delle proprietà immobiliari, sia del loro valore di mercato, legato cioè alla domanda dei titoli che li contengono. In questo senso, sebbene i fondi immobiliari non siano appetibili in un mercato liquido e, sebbene, essendo “chiusi” richiedano investimenti di lunga scadenza che immobilizzano il capitale, essi appaiono utili a entrare in pacchetti con investimenti diversificati cui offrono la garanzia del loro riferimento a materiali proprietà immobiliari. Deriva da tutto questo che la concretezza della pietra, ovvero dell’immobile in cemento e acciaio, intesa quale garanzia finanziaria, ne determina un significato astratto, quale asset privo non solo dell’abitare ma meramente convenzionale (tant’è che sovente si finge persino vi siano gli immobili, testimoniati solo da ruderi accatastati, come è nell’esempio dell’attività del broker Jordan Belfort57) sì da far parte del tautologico circuito della sola finanza in cui evapora anche la concretezza del suolo58. In tali modi, ormai molto diffusi, l’intervento urbano e l’architettura vengono esclusivamente piegati a una logica che generi economie, senza neppure rispondere alle necessità abitative, e meglio ancora a una logica che crei valore secondo il modello finanziario, non solo cioè legato al differenziale tra la condizione ex ante ed ex post di un’area come accadeva nella tradizionale speculazione edilizia, quanto anche alla previsione di interessi sul mercato nazionale e internazionale sostenuta dall’immagine dell’intervento previsto su quell’area e, dopo la realizzazione, al suo potenziale rendimento futuro dovuto sia alla ipotizzata crescita della domanda di abitazioni lussuose nelle grandi città sia al rialzo del valore dei titoli immobiliari emessi di cui sono garanti. Per questo, generalmente, a New York come a Londra, Singapore, Roma, si sceglie un’area urbana in disuso o in degrado, con basso valore fondiario, e vi si allestisce un progetto che vada oltre la sua riqualificazione investendo la scala della stessa città e persino quella superurbana al fine di richiamare risorse e operazioni finanziarie, locali, nazionali e di banking internazionale. In un certo senso la città, non solo quella fisica quanto anche la sua componente immateriale, la sua storia, le conoscenze, gli usi, la vita dei cittadini, viene usata per creare flussi di rendita sia materiali, propri alla speculazione fondiaria e immobiliare, sia immateriali, nei titoli che vengono estratti dalla promessa rivalutazione del sito affermata dagli investitors. Il dispositivo è stato spiegato, con riferimento all’Italia, da Luca Martinelli59 che ha mostrato i motivi dell’inondazione di cemento nei territori non necessitato da esigenze abitative. Considerando come la costruzione, tra i vari prodotti d’impresa, presenta le maggiori plusvalenze, gli istituti finanziari hanno fatto lievitare le proprie risorse attraverso l’intervento immobiliare, mediante mutui alle aziende costruttrici considerati, dopo l’erogazione, nell’attivo dei bilanci quali investimenti. I volumi costruiti, pur nelle mancate vendite con la partecipazione alla proprietà da parte degli istituti finanziatori, offrono la possibilità di interpretare il cemento edificato quale capitale, sia attraverso le iscrizioni in borsa delle società immobiliari sia nella utilizzazione delle sue valutazioni bancarie in investimenti azionari e obbligazinari, determinando in tal modo l’affievolimento della propria materiale presenza. City Life a Milano, le grandi periferie inabitate a Roma, le edificazioni eccessive rispetto ai trend demografici a Salerno, Modena, Catania, vanno in questo senso dove gli edifici delle star dell’architettura fanno solo da paravento all’occultarsi del tanto cemento nei valori finzionali delle Borse che promuove, oltre l’estetico, una vera “sparizione” dell’architettura. La convenienza pubblica vantata nel nobile intento di recuperare un luogo degradato è quindi solo lo schermo di operazioni economiche che scavalcano il reale interesse dei cittadini. I nuovi progetti per New York, Londra, Dubai, Milano sono infatti principalmente moltiplicatori di valore sul modello della finanza di cui fruiscono, nel senso che fanno erogare crediti non solo in ragione dell’aumentato valore derivante dalla interpretazione immobiliare del suolo, quanto delle attese al futuro fondate su valori fittizi, laddove il ricorso ai più noti studi di progettazione, di fatto solo sigle legate a progettisti che più non progettano, come Foster, Pelli, Gehry, Hadid, Pej, usate quale richiamo pubblicitario, corrisponde alla finanziarizzazione internazionale delle costruzioni che elevano meri contenitori, puri fantasmi, anche nei luccichii dei nuovi materiali, privi d’abitare. Una tendenza in parte emersa dalla stessa crisi finanziaria del 2007, dal momento le politiche di austerità, delle banche anche, hanno sollecitato i capitali a ricercare nuove destinazioni, trovandole nel mercato immobiliare di lusso nelle città globalmente più appetibili, New York, con 75 miliardi di investimenti immobiliari l’anno, o Londra con 55 miliardi. Saskia Sassen ha letto proprio le città di New York e Londra, unitamente a Tokio, nei termini di un unico sistema urbano, dove cioè, oltre la globalizzazione degli scambi commerciali, la stessa strutturazione fisica appare un unicum globale idoneo ad offrire luoghi di produzione e di finanza in cui si trasformano le attività produttive, anche quelle immobiliari, in “strumenti negoziabili e dunque mobili”60. Esse sono sedi di ingegnerie diverse, servizi professionali che, nel connettere e omogeneizzare le diverse produzioni, divengono essi stessi luoghi di una “produzione intermedia” rivolta a direzionare sistemi satelliti, come Milano, Francoforte, Doha etc. Ed è pertanto proveniente da tali città l’input alla formazione di un mercato immobiliare internazionale, ovvero alla realizzazione di grandi progetti di trasformazione urbana in aree di pregio, per posizione, sebbene fatiscenti, onde attivare flussi finanziari non locali che “mobilizzino” gli immobili in modo da trasformarli in merci dimentiche dell’uso abitativo61. Lo stesso luogo di intervento, nelle astrazione finanziarie ubique e deterritorializzate, appare pertanto indifferente all’investimento, rivolgendo le città che lo ospitano, pur nella singolarità delle architetture e, proprio in essa, a una varietà conforme, ad un unico stile del vario, in uno splendido anonimato. Si pensi, oltre l’Hudson Yard, al Nine Elms di Londra, a City Life a Milano o allo stadio della Roma, al villaggio olimpico di Saint Denis di Parigi, ai Docklands di Melbourne, al Marina Bay di Singapore, che non identificano le città essendo si direbbe in continuità tra loro nell’analoga cifra stilistica elaborata, con gli stessi programmi informatici, dai medesimi progettisti, ovvero solo opportunity areas, occasioni di investimento economico-finanziario per forme varie, persino eccentriche, omogeneizzate nel diverso.

A Londra, cui la Sassen dedica un altro suo testo, l’area circostante una centrale elettrica a carbone dismessa, e la stessa centrale, ultimo distretto industriale rimasto in centro, a Battersea, consistente in ben 227 ettari, più grande di Hyde Park e poco distante dalle Houses of Parliament è stata trasformata in un quartiere residenziale, commerciale, direzionale62, con un impegno iniziale di 8 miliardi di sterline veicolati da un consorzio di investitori asiatici i quali, mentre l’amministrazione, committente del masterplan, sottolineava e persino esaltava l’interesse pubblico, hanno venduto sul progetto, prima della costruzione, di parte (3500) delle oltre 20mila residenze63, a più di un milione di sterline a vano sul mercato immobiliare internazionale, facendo lievitare la domanda tanto da determinare la rivendita a distanza di un anno, sempre sulla carta, ad un prezzo maggiore, 1,4-1,5 volte quello iniziale, secondo la testimonianza del direttore delle vendite Kyle Spence. Case “teoriche” nella dizione di Jonn Elledge del “The Guardian” e tra i writer del sito City Monitor, non rivolte ad essere abitate, così come è nell’Hudson Yard newyorkese, le quali, vendute inizialmente ad istituti e società della Malesia, di Singapore o Hong Kong, non certo per risiedervi, quanto per investimento finanziario finalizzato alla loro conversione in CDO ed altri derivati, hanno giocato il valore “alla maniera dell’arte o dei vini pregiati” sull’appeal della città di Londra64. Una maniera paradossale, non solo in Inghilterra, di ricondurre l’architettura all’artisticità non più intesa nel senso consueto connesso all’estetica, quanto proprio in termini finanziari così come è ormai per le opere di sedicenti artisti creati ad hoc da fondazioni e gallerie ad uso degli istituti bancari e dei grandi investitori al fine di incrementarne i valori attraverso il proprio investimento secondo la logica degli hedge fund, fondi riservati che per così dire si autoaccrescono65. O come “cassette di sicurezza nel cielo”, nella metafora del critico del “Guardian” Olly Wainwright, che interpretano le “case quali quote d’investimento, fatte per essere vendute all’estero e mai abitate, sostituendo comunità con posti vacanti” nello svuotamento della città sempre più luogo di zombie66. In un certo senso è come se il mercato immobiliare “Big smoke”, con sue logiche proprie, servendosi del valore e dei significati storico-sociali e culturali della città, e della sua configurazione fisica, sia altro da Londra che, data l’estraneità all’Inghilterra degli acquirenti, spesso anonimi fondi bancari, può dirsi non sia più inglese e, nella espulsione dei suoi tradizionali abitanti dovuta all’aumento dei prezzi e dei fitti, non sia più londinese. Se poi si riconosce che ogni città è sempre civitas, formata cioè dai suoi abitanti i quali nel tempo organizzano gli spazi, intesi dalla Sassen, sempre pubblici, nel venir meno delle persone nelle residenze inabitate del lusso, oltre la denunciata privatizzazione dei luoghi, è la città stessa, quella che si è evoluta nei secoli, a venir meno se la sua vita fa posto alla sola valorizzazione finanziaria67.

A Parigi una analoga logica sottende la costruzione del villaggio degli atleti per le Olimpiadi del 2024. In presenza di una buona dotazione di impianti sportivi, l’organizzazione ha privilegiato, in una zona divenuta centrale, la costruzione di nuovi edifici residenziali già prevedendo la futura utilizzazione per case ricche ed uffici in vista di interessi internazionali, quasi a realizzare il sogno di Aristide Saccard di una banca di investimenti mondiale interessata alle grandi opere della città68. Tra Saint-Denis, Saint-Ouen e l’Ile-Saint-Denis, il Villaggio Olimpico, per 17mila unità/vani, occuperà 51 ettari di terreno sottratti a residenze popolari e universitarie e al Foyer Adef costituito da caseggiati a basso costo per l’accoglienza dei lavoratori migranti. In realtà a Saint-Ouen, lungo la Senna, al fine di riconquistare il fiume a questa parte di città, già è in atto la costruzione di un éco-quartier per oltre 100 ettari, in sostituzione del vecchio distretto industriale, e anche le aziende che ricadono nel perimetro del Villaggio Olimpico saranno delocalizzate. Non saranno invece ricostruiti gli hotel per i migranti mentre gli edifici per gli atleti saranno riconvertiti in parte per riaccogliere gli studenti (900 unità abitative minime) e principalmente per la ridefinizione di 22mila residenze lussuose non accessibili ai ceti attualmente insediati.

Ugualmente a Milano le due aree, ormai introiettate nella città storica, della vecchia Fiera e di parte del quartiere Isola, per oltre 50 ettari complessivi, hanno conosciuto un progetto di “rigenerazione” essendo, la prima, un vuoto urbano pubblico e, la seconda, un insediamento con tradizionali case di ringhiera, edifici liberty, razionalisti (Terragni-Lingeri), monumenti e vecchi capannoni utilizzati da artisti e artigiani, che, con il presunto progetto rigenerativo hanno conosciuto l’espulsione di abitanti e fruitori delle zona. Anche in questi due casi l’intervento di istituti assicurativi, veri e propri collettori di risparmio che agiscono al modo delle banche, e quello di un fondo del Qatar, hanno finanziato la costruzione di grattacieli, firmati dagli architetti dello star-system, Hadid, Isozaki, Libeskind, per uffici, centri commerciali e case di lusso inibite per il loro prezzo a gran parte dei milanesi. Particolarmente per City Life sia i 1100 appartamenti che l’alta metratura per servizi non hanno mercato confermando alle costruzioni l’assenza di scopi residenziali. Le forme e l’organizzazione dei due plessi, affidate esclusivamente ai privati il cui controllo pubblico si è limitato ad offrire gli indici di cubatura, più alti del doppio rispetto a quelli di altre zone della città, sono del tutto avulse dai contesti tanto da rendere irriconoscibili i luoghi, pure identitari della città storica, di fatto violentati69. In entrambi i casi i cittadini, anche non residenti, si sono opposti alla reinterpretazione dell’area con edifici che rimuovessero lo spazio libero e la memoria dei siti70, tanto più a proposito del quartiere Isola che aveva nel tempo conosciuto una rifunzionalizzazione senza che fosse alterato il suo carattere di area artigianale immersa nel verde. In seguito alla devastazione dei giardini i contestatori, attraverso il ricorso alla magistratura, hanno ottenuto fosse almeno realizzato un parco, nella zona Fiera, secondo le disattese convenzioni, “più grande di Central Park”, in realtà un verde residuale nel costruito e di gran lunga inferiore a quello preesistente.

Quasi tutti gli interventi architettonici di questo tipo, destinati invece che all’abitare a generare flussi di valorizzazioni economico-finanziarie, si pubblicizzano, in ogni latitudine, con la volontà a preservare il pianeta attraverso la sostenibilità, testimoniata dalla presenza del verde che è in realtà a sua volta un artefatto, alieno ai veri aspetti naturalistici, come è a New York, posto lungo una ex strada ferrata sopraelevata, Londra, o Milano dove nel cosiddetto “bosco verticale”, eliminato dal terreno per far posto al cemento, è collocato innaturalmente sulle terrazze coltivate. L’elemento naturale, anche quando non è utilizzato concretamente, viene richiamato concettualmente nelle forme cosiddette biomorfiche, zoomorfiche, se simili a gusci o scheletri animali, o fitomorfiche se allusive al tropismo delle piante71 rivelando, oltre la falsa coscienza relativa alla pretesa di realizzare una armonica continuità tra artificio e natura, la cattiva coscienza circa il sapere che la variabilità delle forme similnaturali ben si addice alla speculazione sui lotti anche più accidentati e all’immaginativo di quella seconda della finanza. O anche l’ulteriore cattiva coscienza circa l’agire nell’era dell’antropocene per un mondo tutto determinato dall’uomo in cui esso stesso, più che meticciarsi con gli esseri e la loro vita, in realtà scompaia in una postumanità priva dell’umano.

Al dispositivo economico-finanziario spacciato, con la complicità della politica e delle amministrazioni locali, quale modo di rigenerare le città mediante operazioni immobiliari realizzate nella totale delega pubblica al privato, sia nelle grandi metropoli che ormai nei piccoli centri di provincia72, corrisponde quello ideologico-estetico proprio ad architetture che si caratterizzano per la coniugazione di forme libere, biomorfiche, fantasmagoriche ed eccentriche, con l’uso adulterato del verde, motivata dalla pretesa di realizzare un rinnovato ed ecologico organicismo, o per l’assimilazione dell’arboreo e del costruito sulla scorta delle malintese idee deleuziane e delle teorie di Emanuele Coccia. Secondo tale autore, che pur contraddicendo Deleuze ne assume la metafora botanica del rizoma, della “mescolanza” organica, le piante, gli alberi, il mondo vegetale ci mostrano e ci indicano, nei loro adattamenti, la continua mobilità dell’universo, ovvero come l’amalgama di corpi e sostanze determini la proliferazione e la metamorfosi dell’uomo e del mondo73. Coccia, nella semplificazione del pensiero deleuziano, ritiene l’uomo abbia sempre cercato di abitare una casa, senza accorgersi che i muri che ha elevato per proteggersi erano, e sono, anche un modo per separarlo dal mondo, dall’altro, sino a impedirgli la libertà. La città è il luogo delle separazioni, delle partizioni e la stessa agricoltura, con le sue regole, è urbana, tant’è che fissa le piante in ordini di colture e classificazioni laddove la natura cresce e si estende, al contrario, liberamente. A dispetto di chi ispirandosi al suo pensiero, come Renzo Piano a proposito del tetto verde progettato per il Withney Museum di New York, ha parlato di nuovo umanesimo, per Coccia, al pari di tanta filosofia moderna, proprio l’antropocentrismo umanistico ha condotto ad un falso rapporto con la natura analizzata e indagata solo strumentalmente. Nel corso dei tempi l’uomo si è interrogato in prima istanza sulla vita degli esseri più vicini, gli animali, affinché, svelando i segreti dei loro apparati fisici e biologici, fosse stato possibile scoprire quelli del corpo umano, da potenziare e da curare. La botanica appariva ancella della zoologia. Ma da circa 50 anni, alcuni botanici hanno dimostrato che le piante sono del tutto consapevoli di quanto accade loro intorno e dentro, essendo dotate di memoria e, si direbbe, di pensiero anche se prive di neuroni e di un cervello, laddove è il pregiudizio zoologico e l’interesse per l’animale primo, l’uomo, a far concepire l’intelligenza come prodotto del sistema nervoso74. A seguire gli studi botanici viene ribaltata anche la concezione darwinina che vuole l’evoluzione essere il risultato di competizioni laddove nel mondo delle piante, imprescindibile per la vita egli esseri, anche di quelli zoologici, all’inverso è attraverso un processo di simbiosi, di collaborazione, di ibridazione tra organismi autonomi i quali si fondono per costituirne altri, che si determinano trasformazioni. Il mondo delle piante può essere pertanto inteso modello politico, dal momento ci mostra come non siano l’ostilità e la guerra a permettere alla vita di cambiar forma quanto la solidarietà e l’intreccio con l’altro. La foresta, che cresce liberamente e che crea viluppi di specie diverse, quella stessa presa dagli urbanisti a modello per la metropoli, deve quindi essere, secondo Coccia, pienamente realizzata nell’abbattimento dei muri e dei recinti, delle città e delle case, che ne sono, nell’attuale disordine urbano, solo la caricatura. E caricatura però del desiderio di natura sono anche quei progetti che, ispirandosi alle analisi di Coccia, la usano quale mero ornamento, come è, oltre al citato edificio di Piano, per i vari boschi verticali, il Singapore ParkRoyal dello studio Woha, la Rosewod tower a San Paolo di Nouvel, o l’Eko Luxury hotel a Parigi di Kengo Kuma, tutte architetture singolari che fanno del verde solo un brand del lusso per separazioni abitative classiste. Così come appaiono caricaturali del paesaggio naturale quelle ipotesi di contaminazioni su scala vasta tra costruzioni e innesti botanici le quali non propongono affatto continuità vitali tra esseri diversi quanto solo l’illusione di una immersione clorofilliana là dove si annega invece in solitudine nel cemento secondo gli auspici del progetto di Heatherwick a Shanghai, o di quello per Liuzhou Forest City di Boeri, e delle presunte utopie verdi degli MVRDV o di Vincent Callebaut, in realtà allucinanti distopie allusive di un mondo in cui l’elemento naturale sia del tutto asservito ai claustrofobici habitat-formicai rivolti all’alienazione ed anzi all’annullamento dell’umano. Anche quando il verde non è presente le costruzioni alludono nelle proprie forme alla natura, con edifici-albero o con elementi componibili i quali, al modo delle cellule biovegetali, si compongono in combinazioni diverse a costituire inestricabili intrichi in somiglianza agli spontanei e selvatici viluppi botanici. È il caso dell’albero bianco progettato a Montpellier da Manal Rachdi, Nicolas Laisné e Sou Fujimoto o del Sanya Beauty Crown Hotel costituito da nove edifici progettati ad Hainan in Cina dall’architetto Chen An, dell’Interlace realizzato da Rem Koolhaas e da Buro Ole Scheeren a Singapore, e dei vari progetti dei cosiddetti “koolhaasian” Bjarke Ingels (BIG), Julien De Smedt (JDS), Joshua Prince-Ramus (REX) i quali sia nell’impianto planimetrico, sia nelle volumetrie, sia nei materiali tentano un mimetismo naturalistico nell’offerta di una varietà infinita di forme le quali, pure in somiglianza all’ibridismo botanico di campi incolti e selve, denotano nella loro sregolata eterogeneità uno stordito smarrimento.

Speculare

L’avvaloramento da parte degli architetti delle proprie opere e dei propri metodi progettuali mediante l’affermazione di una continuità con sofisticate riflessioni filosofiche, spesso incomprese, si direbbe abbia fatto strada tra gli stessi filosofi al ricorso alla sponda dell’architettura onde vantare presunti esiti concreti al loro pensiero. Se i Vattimo, Lyotard, Derrida, Deleuze (Postmodern, Deconstructivist architecture, Transarchitettura) sono stati condotti, in passato, dopo l’iniziale laison, a prese di distanza dalle interpretazioni date dagli architetti alle loro idee, oggi, più modesti autori, come Coccia o alcuni animottisti italiani, si compiacciono del richiamo dei progettisti alle loro striminzite riflessioni, talvolta invadendo il loro campo teorico75, in un corto circuito che tenta di tenere testa alle mode culturali in cui sono coinvolti e al loro rapido consumo. È indubbio che appare necessario, nelle disastrose condizioni in cui l’uomo ha ridotto la natura ricercare nuovi equilibri. Ma appare del tutto ridicolo ritenere che, conclusa la moda di progettare edifici come case zoologiche, nidi con intrecci, esoscheletri, gusci sottratti ai carapaci, in ammiccamenti alla critica dell’antropocentrismo e alla riconsiderazione della natura animale dell’uomo da parte dei filosofi di fine Novecento, oggi l’allestimento di giardini in luoghi incongrui, sui grattacieli o nel mare, e la definizione di volumi edilizi con la forma di alberi e piante, possa salvare la Terra. Ed è inseguendo tali modelli naturalistici, pure nell’astrazione di geometrie combinatorie allusive, come le piante, di possibili proliferazioni, che l’architettura si direbbe manifesti, nel suo relativismo teorico e fattuale, la medesima logica dei processi finanziari che la sostengono e l’utilizzano, la loro speculazione di secondo grado che, relativa alla varietà degli andamenti borsistici, potenzia quella primitiva sui suoli. Vale a dire che, come la finanza allestisce valori economici meramente convenzionali, di pura facciata, sulla base di presunti beni e attività produttive, usando anche i fondi immobiliari cui gli edifici, pur rarefatti nei titoli, offrono un credito apparentemente concreto alle sue scatole vuote, a sua volta l’architettura eleva meri involucri celibi dalle fantasiose volumetrie sulla base di un presunto abitare in realtà privo non solo di uno stabile stare ma anche di punti di stazione al vagare, sì da far dileguare insieme essere e divenire in un immoto, disorientato, sostare ricondotto, pure nella diversità delle forme, ad un sempre uguale luogo, come è per il perdersi nel deserto o in una foresta che inoltra sempre verso lo stesso posto. Si direbbe che nel nuovo ciclo del capitalismo finanziario globale la cultura del progetto riprenda in forma farsesca l’ideologia del primo sviluppo metropolitano. Se infatti nella iniziale espansione urbana le due linee, organica e razionale, la città come foresta e l’architettura come macchina, traducevano il laissez faire e le razionalizzazioni del Capitale, attivo anche nelle trasformazioni territoriali, oggi l’esaltazione della natura e la formalizzazione della complessità attraverso il computer, nel progetto, hanno il medesimo ruolo ideologico di fare da schermo alle logiche generali del capitalismo finanziario utilizzatrici del costruire, ahimè rizomatiche, malgrado Deleuze, fondate cioè sull’intreccio dei più eterogenei investimenti e insieme, violentemente, razionali, sebbene di una razionalità multiforme, non linearmente logica, e pure rivolta a prefissati scopi. Di qui, pertanto, evoluzioni del pittoresco e del razionale, le due forme dell’architettura, l’una naturalistica, biomorfica, o rivestita di verde, e l’altra esito di spericolate avventure della logica matematica offerte dal computer. Due modi d’essere, spesso coniugati insieme che rendendo le opere degli architetti figure inconsapevoli delle attuali performances del Capitale le pongono altresì al suo servizio, tanto più attraverso i programmi software di progettazione integrata i quali traducono ogni stravaganza compositiva in possibili materializzazioni, sì da proporre nuovi sistemi di produzione nelle costruzioni tali da avviare monopolismi progettuali, imprenditoriali, industriali, a carattere globale. L’architettura cioè appare presa in un dispositivo secondo cui le figure più aleatorie vengono offerte al nostro vivere attraverso programmi informatici che inducono il loro materializzarsi, mentre il materiale, e si direbbe la stessa materia, appare sfumare nell’aleatorio, in un paradossale immanentismo che vede il corpo concreto, costruttivo, svaporare in figure astratte, fantasmi, spiriti privi di anima e la sua anima, immersa nei programmi informatici, prendere in essi corpo al di qua di un reale corpo edilizio per radicarvi un indefinito e si direbbe svanito abitare. Sono indicative in questo senso le metafore dell’architettura gassosa o le fantasticherie lunari e le istallazioni presenti alla Biennale veneziana del 2021 dove le opere dello studio SOM e dell’agenzia ESA o quelle di Allan Wexler, Azra Aksamija, Lucy McRae, MAEID, Refik Anadol, le proiezioni di Superflux, mostrano come l’architettura sogni il distacco terreno di un inverosimile futuro senza più interrogarsi sull’abitare la Terra malgrado il titolo offerto alla kermesse76. E, allo stesso modo, la riflessione degli architetti, spesso fumosa e accademica, sul nostro stare al mondo appare del tutto separata, se non assente, dal materiale dal costruire che, allegramente, viene messo al servizio dei diversi poteri politici, economici, finanziari, malavitosi, secondo la pragmatica lezione di Banham e Koolhaas che ha ridotto gli architetti al ruolo di burocratici detentori di ricettari tecnici per forme malleabili, concept e diagrammi utili a comporre progetti di facile comprensione e di unanimi consensi popolari.

Opere in cui l’architettura continua a definirsi tale grazie a una sorta di induzione dal passato per usare il futuribile quale evasione dal nostro presente.

È indubbio come, in tutte le latitudini e in ogni tempo, l’architettura, secondo quanto ha ampiamente mostrato, anche per quella contemporanea, Deyan Sudjic, da Hitler a Saddam Hussein, a Getty, Broad, Prada, da Speer o Gropius a Koolhaas, Gehry, Piano77, sia stata sempre al servizio del potere che ne ha inteso la capacità encomiastica e di coinvolgimento delle masse, e altresì la facoltà di consegnare il committente alla memoria e alla possibile immortalità. E pure in passato la sovranità cui gli architetti corrispondevano con i propri progetti celebrativi si rifletteva nei popoli e nella comune volontà di distanziarsi dalla bestia che sopravviveva nel politicòn zôon della polis attraverso il riconoscimento di un potere dalle stimmate sovraumane, metafisiche e teologiche, sebbene generatrici di ulteriori bestialità78. Il sopravvivere del teologico nell’ideologia di cui si sono avvalse le diverse sovranità contemporanee ha indotto nella cultura architettonica l’aspirazione, e l’illusione, a sua volta ideologica, di poter coltivare, pur aderendo ai poteri che la determinavano e che ne richiedevano il servizio, disegni di contropotere, onde allestire un possibile abitare degli uguali. Svanita da tempo tale illusione, finita la battaglia che la voleva realizzatrice o fiancheggiatrice del disegno di un mondo più giusto, venuti meno gli eroismi, Manfredo Tafuri, già negli anni Settanta, a proposito dei Five Architects, rilevava come all’architettura non restasse che allestire, secondo la definizione di Roland Barthes, “testi di piacere” da considerare “come una mosca vola in una stanza”, e se “in momenti di estatica solitudine, seguire ipnoticamente quel volo di mosca falsamente definitivo, indaffarato e inutile può illudere di recuperare un’esperienza del tempo interiore... al risveglio, il mondo dei fatti si incaricherà di ristabilire lo spietato muro fra l’immagine dell’estraneazione e la realtà delle sue leggi”79. Per altri, “finita la guerra”, appare solo possibile riconoscere i segni dello sterminio, le spoglie del passato e i frammenti di un futuro “perturbante”, quelli di “tanti campi di battaglia, disseminati di resti sventrati dagli scontri bio-tecnologici di ieri: “terre di nessuno” o case per cyborg”80. Anthony Vidler, a differenza del Tafuri attento all’architettura del silenzio (di Mies, Terragni, Rossi, i Withe) quella che effettualmente espone la propria ineffettualità, investendo nello stesso modo del nostro compianto storico, un ampio spettro di riferimenti culturali, dall’arte alla letteratura, alla filosofia, al cinema, alla psicanalisi, nel 1992 ha letto le opere degli architetti, le loro proiezioni sull’abitare la casa, tra il decostruttivismo di Eisenman o Tschumi e il vago vitalismo corporeo di Coop Himmelbau o cyborg di Diller e Scofidio, ovvero le interpretazioni della città in Koolhaas, quali espressioni dell’angoscia del mondo contemporaneo, di una alienazione cui sia perduta ogni radice81. In questo senso l’architettura appare avere, dalla fine del secolo, un ruolo e un valore residuale di mera testimonianza, quale specchio dei turbamenti propri a una esistenza cui sfugge ogni degno fine: “nell’architettura contemporanea, i continui riferimenti alle tecniche dell’avanguardia private dell’originario impulso ideologico, la comparsa di una rivoluzione estetica compiuta cui è stata sottratta qualsiasi speranza di redenzione sociale, quanto meno si avvicina alle condizioni che, secondo Freud sono tali da provocare sensazioni perturbanti”, tanto da turbare anche l’analista che la storicizza “perché nell’ambito dei molti progetti che mirano a produrre una rottura radicale nei modi di espressione culturale, aleggia ancora il fantasma di una politica di avanguardia, una politica che si sta dimostrando difficile da esorcizzare completamente”82. E sarà forse un tale turbamento a condurre il critico anglo-americano all’analisi del senso stesso della storiografia dell’architettura contemporanea attraverso i suoi maggiori interpreti, dove la rimozione di Bruno Zevi, a pena citato saltuariamente nel testo allestito, è rivelativa della sua presenza inconscia, ovvero della volontà, del resto dichiarata, di valutare l’apporto che ancora potrebbe offrire la critica storica, alfine “operativa”, allo spaesamento dell’architettura attuale, nell’epoca della poststoria, per ritrovarle il rapporto con la politica ed il sociale83. Intenzione inefficace che, in pieno millennio, nel ricorso allo stantio dibattito degli anni ottanta, scopre tardivamente l’adesione, contro il postmodern e il suo guardare alla storia in termini antimoderni, ovvero antistorici, secondo gli stessi modi delle avanguardie negate, all’invito di Habermas, in opposizione a Vattimo, di riconsiderare le contraddizioni della ragione moderna, ovvero del modernismo architettonico, il suo “progetto interrotto”, le problematiche insolute prolungatesi nel progettare attuale, ritrovando un ruolo per la stessa storiografia e le sue “storie” da concepire “come altrettanti progetti modernisti” tali da “essere usate per sfidare i preconcetti della nostra stessa coscienza storica”84. Si direbbe che, malgrado la sua evidente superfluità, la cultura architettonica, non solo Vidler e altri analisti, quanto anche gli architetti, per quanto cinici, aspiri a ricostruire per sé un possibile ruolo e senso sociale oltre il proprio manifesto servaggio ai diversi poteri, economici, politici, criminali, sebbene un tale desiderio conosca una sorta di “spostamento”, per usare un concetto della psicanalisi cara allo studioso anglo-americano, che modifica l’oggetto della propria libido dall’abitare concreto degli uomini, archè trascendentale cui è stata sempre rivolta la propria interrogazione, al pensiero filosofico che pure se ne occupa, al fine forse di compensare le frustrazioni per la propria incapacità di risposta non sedate dal successo mediatico-consumista. È indicativo in questo senso che dagli anni Settanta del vecchio millennio, architetti e critici di architettura si siano rivolti, per suffragare il proprio agire e il proprio giudizio, ai maîtres à penser internazionali, molto più di quanto avvenisse nel corso del modernismo, mentre sovente i filosofi si sono prestati a supportare alcune tendenze, o mode, del progetto. Sulla relazione tra architettura e filosofia, intese, rispetto all’isolamento delle specificità linguistiche e disciplinari promosso dal nichilismo attuale, congiunte e non separate nel loro reciproco rapportarsi al mondo, al nostro tempo contrassegnato dall’egemonia della tecnica, si sono interrogati due studiosi di estetica, Damiano Cantone e Luca Taddio, i quali hanno individuato nell’opera architettonica il suo essere “affermazione”, in quanto dispositivo rivolto ad “affermare qualcosa”. Tale affermazione non viene però intesa nel porre la sua autonomia o un proprio contenuto, funzionale, sociale, politico, né nell’essere espressione manifesta del nichilismo attuale, quanto come presenza, in senso fenomenologico, si direbbe l’astanza di cui ha narrato Cesare Brandi, irriducibilità allo spazio esistenziale, pur nella sua funzionalità, e a un precisato contenuto, o uso, essendo l’opera, nel suo affermarsi/affermare, luogo di incrocio, condensatore, dei complessi e molteplici sensi del tempo, anche politici, sociali economici. Riprendendo Heidegger, l’opera viene ritenuta pensiero, non perché derivata da una teoria estetica o da una riflessione dell’autore, quanto in sé nel suo presentarsi, essendo a sua volta il pensare della filosofia, un fare85. La continuità affermativa tra filosofia e architettura viene quindi ribadita nel confronto con il nostro tempo caratterizzato dalla tecnica informazionale e dalla globalizzazione. Per i due filosofi cioè, seguendo il pensiero di Emanuele Severino, la tecnica contemporanea, come la metafisica, perduta la verità, espone l’ente a un divenire dal niente al niente dispiegandosi quale volontà di potenza cui l’uomo è asservito e non artefice. L’architettura, analogamente alla filosofia, in quanto “affermazione”, afferma lo stare della cosa, dell’abitare che pure diviene, manifestando nell’opera, nella “forma-progetto”, il suo persistere nel tempo, utilizzando quindi, per così dire, la tecnica, costruttiva, che è nel nostro destino, contro la tecnica stessa che ci traghetta nel nulla86. Ovvero, seguendo Lyotard, essa, con la filosofia, non può non essere postmoderna, priva di narrazioni finalistiche, e rottura delle astrazioni moderniste per una sfida al sublime non intesa, secondo l’arte romantica, nella nostalgia, ancora “bella”, per l’invisibile, o nella rimemorazione ermeneutica delle parole trascorse, ma quale additamento verso l’incontenibile presente nelle proprie definizioni87. Una filosofia e una architettura che si protendono oltre se stesse, il proprio pensare e fare in un ruolo in definitiva politico, inteso a condurre la globalizzazione alla sintonia con il locale, la megalopoli mondiale a rendersi una costellazione di città, la tecnica a modalità di salvaguardia della natura. Alla valenza dell’estetica elaborata dai due autori, però, non sembra corrispondere l’architettura attuale se tale presunto impegno viene ravvisato in progettisti, Eisenman, che lamentano l’assenza dei mecenati del passato a causa della democrazia, o nelle archistar ritenute capaci di governare la complessità – ma fu Albert Speer a dire “alla guida della tecnica ci sarà l’architetto – e quindi proprio negli architetti più solidali con i poteri dell’economia, della finanza e degli attuali ordini della tecnica e del consumo, questi si veramente “affermati” nelle loro opere88. La visione, ottimistica, dell’architettura quale “affermazione” aperta al pensare e al dar da pensare in ragione di un contropotere non tiene conto che da tempo il suo sogno di porre “un grande no” accanto a un “piccolo si”, malgrado i reiterati tentativi di rievocarlo, si è del tutto dissolto, sì che il ravvedere una continuità del progetto e dell’opera architettonica con la filosofia espone la stessa speculazione filosofica al rischio di rispecchiarsi nella loro ineffettualità. Una ineffettualità o, meglio, una assenza di sensi che niente ha in comune, a utilizzare la terminologia di Derrida, con la folie, con l’espacement, il/la chôra, o con l’aperto, cui rivolgere tanto la nostra necessità di protezione che quella della libertà di cui narra Cacciari, essendo piuttosto manifestazione del vuoto narcisismo, speculare al nichilismo contemporaneo, caratterizzante le odierne performances progettuali e costruttive, al cui cospetto quel sogno, ormai fallito, può dirsi sia stato la cosa migliore che gli architetti hanno avuto. 




1Cfr. United Nation, Department of Economic and Social Affairs, Word Urbanization Prospects. The 2018 Revision, New York 2019 o la tabella https://population.un.org/wup/Download/.

2Cfr. World Green Building Council. Building a better future Annual Report 2018/2019, Lodra-Toronto 2019.

3“Nei 28 Paesi dell’Europa comunitaria l’indagine campionaria LUCAS sull’uso e la copertura del suolo, stima che nel 2015 le superfici artificiali coprono il 4,2% del territorio europeo, con l’Italia che si attesta al 6,9% (quasi 3 punti percentuali sopra la media); questo dato colloca il nostro Paese al 6° posto della graduatoria europea subito dopo Malta (23,7%), Paesi Bassi (12,1%), Belgio (11,4%), Lussemburgo (9,8%) e Germania (7,4%)”, v. Istat Esame delle proposte di legge in materia di consumo di suolo, Gennaio 2019, p. 7 con i dati del Redesign sample for Land Use/Cover Area frame Survey (LUCAS) 2018.

4Non sono noti i dati del censimento 2019 e pertanto si è desunto il numero da quelli derivanti dal censimento 2014.

5Report del Sistema Nazionale per la Protezione del Suolo (SNPA) con l’Istituto Superiore per la Protezione dell’Ambiente (ISPRA), Roma, 08/1919, p. 38.

6Secondo il rapporto della Global Alliance for Buildings and Construction presentato alla COP٢٥ di Madrid, le costruzioni edili sono responsabili del 39% delle emissioni globali di anidride carbonica nel mondo pesando per il 36% dell’intero consumo energetico globale, per il 50% delle estrazioni di materie prime e per il consumo di un terzo dell’acqua potabile.

7Cfr. Corte dei Conti Italiana, deliberazione del 31 ottobre 2019, n. 17/2019/G.

8La percentuale di case vuote oscilla tra il 7 e il 9% a New York, Sidney, Singapore, Hong Kong, Parigi. In quest’ultima città vi sono ben 40mila case prive di elettricità e non abitate sebbene in buono stato. In Europa, secondo una inchiesta del giornale The Guardian del 2014 esistono ben 11 milioni di case vuote e, con certezza, il numero è oggi aumentato.

9Martin Heidegger, in Costruire abitare pensare, in Saggi e discorsi, trad. it. di G. Vattimo, Milano 1976, mette in luce come non sia il costruire a far abitare quanto all’opposto il consustanziale essere abitante dell’uomo a determinare il costruire. In questo senso le stesse costruzioni non propriamente abitative manifestano l’abitare, ovvero l’essere (io sono, ich bin, che ha il medesimo etimo di buan, abitare) sì che anche un ponte manifesti i caratteri dell’essere/abitare che il filosofo individua nel geviert, la quadratura, lo stare sulla terra, mortali tra i mortali, sotto il cielo di fronte al divino, l’inconosciuto.

10Conferenza tenuta da Giorgio Agamben presso la Facoltà di Architettura di Roma il 7 dicembre 2018 pubblicata nella rubrica di Quodlibet Una voce e in “Aión” n. 22 Luglio 2019 con il titolo Abitare e costruire.

11Giorgio Agamben analizza il frammento 119 di Eraclito “Ethos Anthropoi Daimon” ne Il linguaggio e la morte, Torino 1982, pp. 116 e segg. in termini differenti da Heidegger che aveva tradotto il termine daimon con “divino”. Per Agamben l’ethos dell’uomo, il suo proprio, il suo abito consueto, il suo abitare, non è segnato dal divino, dal confronto con l’inconosciuto, di cui narra Heidegger, quanto dalla scissione, dall’essere diviso (daimon) sì che il suo proprio è essere nell’improprietà, nell’allestire sempre nuove abitudini, sempre scisso e mai definitivamente a casa.

12Ne La questione della tecnica (1953) in Saggi e discorsi, op. cit. Heidegger si interroga su quella contemporanea mettendo in luce, pur nella comune essenza disvelante, conoscitiva, la sua differenza da quella strumentale, fondata sulle quattro cause (materiale, formale, efficiente e del fine) greco-latine che sorreggono il produrre, la poiesis. In quanto modo del disvelamento (aletheia) al fine di assoggettare la natura, la tecnica contemporanea, invece che pro-duzione, condurre-verso, come quella passata, appare essere, seguendo l’analisi del termine stell da cui ge-stell, l’imposizione, pro-vocazione, chiamare-a, nel senso che essa chiama a sé la natura e con la natura l’uomo stesso, entrambi intesi quale “fondo” a disposizione (be-stand) da impiegare, utilizzare. Per questo la tecnica contemporanea costituisce “l’estremo pericolo” che, nel progetto di assoggettamento della natura, giunge a quello della stessa umanità. Di qui il richiamo al verso di Holderlin “là dove cresce il pericolo cresce anche ciò che salva” nel considerare che il suo imporsi sull’uomo onde utilizzarlo opera un decentramento dell’uomo stesso sì da allontanarlo dall’antropocentrismo sviluppatosi in Occidente tra la metafisica e la tecnica, a sua volta esito della metafisica, riconducendolo dalla sua volontà di dominio all’interrogazione sull’essere.

13Secondo una ricerca sui 14 paesi a economia avanzata, i prezzi delle case, dal 1870, sono rimasti costanti sino alla metà del ventesimo secolo per crescere fortemente, particolarmente nelle città più ricche, a partire dalla seconda metà, a causa dell’aumento del valore dei suoli. Cfr. K. Knoll, M. Schulari, T. Steger, No Price Like Home: Global House Prices, 1870-2012, “Working paper” n. 208, Globalization and Monetary Policy Institute della Federal Reserve Bank of Dallas.

14G. Cardone, How to Create Wealth Investing in Real Estate, Miami 2018.

15A Londra, i prezzi delle residenze sono aumentati in venti anni e sino al 2015 del 144%, a Parigi, la loro crescita è giunta al 162%, a Hong Kong, al 178%, sino a Vancouver o Sidney che hanno visto triplicare il loro valore. Si consulti in particolare “The Economist”, 9 marzo 2017 e nel numero dell’11 marzo 2019 Global cities house-price index. Secondo il settimanale inglese vati fattori (restrizioni sul movimento dei capitali in Cina, aumento delle tasse nel Regno Unito etc.) hanno generato il calo dei valori di mercato a Manhattan (4,3%), a Sidney (16%) a Londra (20%) non incidente sul trend generale in aumento.

16Christie’s International Real Estate indica come immobili prime quelli che possiedono un valore superiore a un milione di dollari e superprime quelli il cui costo supera i 10 milioni di dollari, v. Financial Times Property Listing.

17Londra contava nel 2018 ben 22mila case vuote come è analizzato in M. Cavallito, Immobili e finanza sono i veri protagonisti della globalizzazione, in “Valori”, hub editoriale della Fondazione Finanza Etica, Firenze 2020.

18Da un punto di vista demografico, Parigi appare abitata principalmente da ultrasessantenni che hanno acquistato casa parecchi anni fa. Dal punto di vista sociale la città espelle operai e impiegati. Tra il 2007 e il 2016 la presenza di tali due categorie è scesa rispettivamente del 17% e del 9,7%, sostituite da commercianti, dirigenti d’azienda e funzionari. Ibidem.

19Cfr. la Banca Dati sul Mercato Immobiliare, dell’Osservatorio Immobiliare Nomisma, Roma 2019

20N. Borzi, Il mattone? Tradisce sempre più spesso, nel dossier di autori vari “Valori”, op. cit. un ebook dal titolo Bolle, crisi, speculazione: il mattone scricchiola, dove sono anche i testi di Andrea Barolini e Rosy Battaglia qui ripresi.

21Secondo alcuni studi cinesi il rapporto tra prezzo delle case e reddito delle famiglie attraverso il calcolo degli anni necessari a ripagare la casa impegnando l’intero reddito familiare mostrerebbe valori vicini a 40 per Shenzhen, tra 25 e 28 per Pechino e Shanghai e di quasi 20 per Hong Kong. Si consideri che in Italia sarebbero mediamente necessari 10 anni.

22Wrenn Douglas H, Yi Junjian, Zhang Bo, House prices and marriage entry in China Regional Science and Urban Economics, vol. 74 (C), pp. 118-130, Amsterdam 2019.

23Tra gli altri, gli ultimi due piani sono stati venduti per 100,47 milioni di dollari, un duplex nell’edificio è stato acquistato dal gestore degli hedge fund Bill Ackman per 91,5 milioni, mentre l’attico di 432 Park Avenue è andato al magnate saudita Fawaz Al Hokair per 87,7 milioni di dollari. L’appartamento più caro sembra essere quello di 2200 mq. posto agli ultimi piani del 220 Central Park South, acquistato dal miliardario Kenneth Griffin, fondatore e ceo del fondo speculativo di investimenti globale Citadel, per 238 milioni di dollari senza arredi. Secondo il Wall Street Journal, l’intero grattacielo di 165 unità abitative, che ha sostituito un edificio di venti piani con 124 appartamenti, acquistato nel 2005 dalla Vornado Realty Trust, per 131,5 milioni di dollari, sebbene con il 20% di invenduto, ha prodotto un guadagno di un miliardo di dollari.

24A. Barolini, Così la “speculazione verticale” svuota i grattacieli della Grande Mela, in “VALORI” n. 21/22, 2020 op. cit..

25H. Samtani, Views from the top: Roth, Barnett and Blau riff on NYC’s market, in “The Real Deal”, 21 aprile 2015.

26M. Kimmelman, Hudson Yards Is Nanhattan’s Biggest, Newest, Slickest Gated Community. Is This the Neighborhood New York, e Hudson Yards Promised a Park. They Didn’t Mention the Giant Wall, nel New York Times del 14 marzo 2019 e del 10 Gennaio 2020.

27Rem Koolhaas, come è noto, in Delirious New York (1978) trad. it. di R. Baldasso e M. Biraghi, Milano 2001, ascrive alla volontà di “vivere dentro la fantasia” la costruzione discontinua, e contradditoria di Manhattan e dei suoi grattacieli. Molte pagine pp. 151-220, sono dedicate al Rockefeller Center, in una narrazione che rinvia la stessa difficoltà della realizzazione dopo il grande crollo in borsa, a una esaltazione del fantastico, negli investitori, nei progettisti, negli organizzatori degli eventi che pubblicizzano il progredire della costruzione, foriero di una visione sociale in cui il pubblico in visite che fanno bene “come un mese in campagna”, trovi in un’unica area della città, spazio, bellezza, divertimento, cultura, reddito, una dimensione urbana e anti-urbana, in uno stato allucinatorio. Oltre al Biraghi, chi ha esaltato la lettura koolhaasiana di Manhattan è stato Hubert Damisch, Skyline, trad. it.di L. Perrona e D. Nicolai, Genova-Milano 1998, pp. 141-163, il quale affidandosi all’idea che la costruzione della città sia mossa dai meccanismi della psiche, la condensazione e lo spostamento, cui si applicano le coazioni a ripetere o le rimozioni, pure ha sostenuto il carattere avanguardistico, inconscio, della costruzione di New York. La visione ideologica del Damisch inattendibile così come quella di Koolhaas, lo conduce ad affermare che, anche per il futuro, il ritorno nell’architettura di una vocazione stilistica possa essere contrastata dal ricorso ai fremiti libidici dell’inconscio, come se la costruzione degli edifici sia dettata da aspirazioni estetiche/erotiche.

28La sconfitta del Sud e la vita grama dei coltivatori che vedono i propri prodotti deprezzarsi a causa della sovrapproduzione, oltre alle siccità e alla solitudine, fanno perdere i contorni all’idilliaco quadro della vita dei campi. Né le organizzazioni che tentano di attenuare i problemi degli agricoltori, il Granger movement (1867) o la Farmer’s Alliances (1880), lanciando cooperative, magazzini governativi, tariffe agevolate nei trasporti, riescono a contrastare le difficili condizioni dei proprietari terrieri e dei mezzadri. La scontentezza che invade la vita agraria si acuisce nell’osservazione dei mali della città, la corruzione della politica, l’ingordigia delle banche con cui i farmer erano indebitati, sì da condurre a un terzo partito il quale chiede il conio di monete d’argento per opporsi ai valori aurei inglesi ritenuti rei di aver determinato la miseria degli agricoltori. La crisi giungerà sino alla grande depressione del ’29 e vedrà ancora i contadini nell’odissea della ricerca di una impossibile terra promessa come è narrato in Furore di John Steinbeck o in tanti romanzi dell’epoca. Cfr. M. Tafuri, Frederic Law Olmsted e le origini del Planning negli Stati Uniti in AAVV. Dalla citta preindustriale alla città del capitalismo a cura di A. Caracciolo, Bologna 1975.

29Cfr. A. Schlesinger, Storia degli Stati Uniti. Nascita dell’America moderna 1865-1951 (1951) trad. It, di G. Martini, Milano 1965 e J. L. Thomas, La nascita di una potenza mondiale: gli Stati Uniti dal 1877 al 1920, Bologna, 1988.

30L’idea di dotare la città di un grande area verde tra la 68ma e la 77ma strada si deve, nel 1844, a W. Cullen Bryant. Dopo aspri conflitti con i businessman, i propositori del parco costituiscono, nel 1857, la Park Commission di cui è presidente Olmsted il quale vincerà anche il concorso per il suo disegno. Secondo Tafuri il parco newyorkese non è da ascrivere quindi a un nostalgico ritorno al romantico naturalismo dei pionieri o alla riproposizione dell’anticittà, rappresentando un esperimento rivolto a riequilibrare la disgregazione metropolitana, un “momento di pedagogia sociale” e un modo per condurre la fase della più sfrenata speculazione immobiliare verso un capitalismo più aggiornato e meno brutale. Cfr. M. Tafuri, op. cit.

31Olmsted progetterà parchi anche a Boston, Baltimora, Montreal, etc. tutti in un’ottica regionalistica che intenda gli investimenti sociali in attrezzature ricreative quali volano per accresciute produttività e che nella scala più ampia regolata dalla presenza dei servizi accoglie la concentrazione metropolitana verso il superamento dell’organizzazione municipalistica, come sarà per la Greater New York, anticipata dai suoi progetti che uniscono Brooklyn, Queens, Bronx, Staten Island. Cfr. M. Tafuri, Frederic Law Olmsted e le origini del Planning negli Stati Uniti, op. cit. e anche F. Dal Cò, Dai parchi alla regione, in AAVV. La città americana, Roma-Bari 1973, pp. 164-189.

32Il tramonto dell’Occidente di Oswald Spengler è tradotto in America subito dopo la grande guerra ed è recensito dall’allievo di Geddes, Lewis Mumford il quale citerà l’autore tedesco in molti propri testi assumendo un tono critico ma anche di adesione alle analisi sulla storia e sulla tecnica. A proposito della diffusione del pensiero spengleriano in Usa, cfr. M. Ferrari Zumbini, But Westward, look… in Critical Dimension. Saggi in onore di Aurelio Zanco a cura di A. Curreli e A. Martino, Cuneo 1978. Sul rapporto tra Geddes e l’anarchico rivoluzionario Koprotkin circa il comunitarismo fondato sul rapporto con la terra cfr. P. Hall, The centenary of modern planning, in AAVV. Urban Planning in a Changing World: The Twentieth Century Experience a cura di R. Freestone, New York 2000, p. 21 e segg. e E. Talen, New Urbanism and American Planning: The Conflict of Cultures, New York, 2005 p. 209 e segg.

33Uno dei detrattori dell’uso del neoclassico in Burnham, ritenuto sintomo dell’arretramento della cultura americana sarà Lewis Mumford particolarmente in Stiks and stones, New York 1924.

34A proposito della mediazione operata dalla City Beautiful tra architettura e planning rispetto all’errore di considerare la fiera Colombiana in chiave meramente formalistica v. F. Dal Cò, op. cit. pp. 194-197.

35Francesco Dal Cò in op. cit. pp. 197-205 ha mostrato la presenza di valori innovativi, circa la natura quale fonte produttiva, la necessità di piani di più ampio raggio, la primarietà dei trasporti, etc. anche in conservatori come Benton Mackaye.

36Il Piano di Burnham conosce ancora oggi pubblicazioni e mostre. Contrariamente a chi lo ritiene legato alla visione “retrograda” della City Beatiful, il Piano si avvalse della conoscenza di quelli delle grandi città europee e coinvolse molti specialisti per i vari aspetti dello sviluppo urbano: il sistema dei parchi, quello dei trasporti esterni, ferroviari e autostradali, il cuore della città, etc.. Un testo sulla storia del Piano è C. Smith, Daniel Burnham and the Remaking of the American City, Chicago 2007. Sul Piano, i suoi rapporti con il movimento della City Beautiful e l’opposizione dei fautori del City Planning cfr. Mario Manieri Elia, Per una città imperiale, in AAVV. La città americana, op. cit. pp. 108-135.

37Sarà Henry George a ipotizzare regimi di tassazione sulla rendita fondiaria, Thorstein Veblen ad opporre alla speculazione finanziaria l’etica della produzione industriale, Lawrence Weiller a proporre un politica per la casa, nella consapevolezza generale dell’inefficacia, sia in campo economico che urbano, dell’incontrollata concorrenzialità del libero mercato incapace di pervenire agli assetti equilibrati, in autocorrezione, cui credeva il liberalismo classico. Cfr. F. Dal Cò, op.cit, pp. 230-249.

38Francesco Dal Cò dedica l’ultima parte del suo saggio in op. cit. all’attività della RPAA e alle idee di Mumford e dei suoi maggiori rappresentanti, mettendo in luce il carattere progressista degli esperimenti dei quartieri operai e della riorganizzazione in chiave regionale della città. A tale proposito, pur nel benevolo rilievo, con Benjamin, su come la via degli intellettuali alla trasformazione della società sia lunga, viene mostrato il carattere ideologico del nuovo housing nella tradizione che va da Proudhon a Sax “liquidata da Engels una volta per tutte”.

39Dei rapporti tra Keynes e Roosevelt scrive Eric Rauchway, The Money Makers, New York, 2015, dove sono rilevati, accanto all’elogio per la politica monetaria, i rimproveri dell’economista alla politica fiscale.

40Per l’accentramento dei poteri alla presidenza le similitudini tra la politica di Roosevelt ed il corporativismo fascista o, anche, con lo statalismo di Mosca v. W. Schivelbusch, Three New Deals, Londra 2007, sulle simpatie per il fascismo J. Goldberg, Liberal Fascism, New York 2007 ovvero per il corporativismo, E. W. Hawley, The Discovery and Study of Corporate Liberalism (La scoperta e lo studio di un liberalismo corporativo) in “Business History Review”, LII, n. 3, 1978, pp. 309-320, riprodotto in parte, in M. Vaudagna (a cura di), Il New Deal, Bologna, 1981, pp. 331-339, e anche M. Vaudagna, Corporativismo e New Deal, Torino 1983. Roosevelt fu accusato anche di militarismo e razzismo e non fu del tutto amato da John Dewey che, sebbene coinvolto nel nuovo corso, preferì votare nel ’32 e nel ’36 per il candidato socialista, perorando la presenza dello Stato nell’economia quale “imprenditore collettivo”. Cfr. J. Dewey, Individualismo vecchio e nuovo (1930), trad. it. di F. Villani, Firenze, 1949, pp. 35-36 e 98-100 e, in generale, Liberalismo e azione sociale] (1936) trad. it. di R. Cresti, Firenze, 1946.

41Il Piano per New York, promosso dalla Regional Plan Association è coordinato da Thomas Adams e vede ben 40 commissioni occuparsi delle 31 Contee che costituivano la regione newyorkese. Redatto nel 1929, sostanzialmente per la parte riguardante la rete stradale e i trasporti, ha conosciuto diverse modificazioni negli anni successivi.

42Gran parte delle notizie e delle considerazioni qui svolte circa l’evoluzione del significato del grattacielo e della costruzione del Rockefeller Center sono prese da M. Tafuri, La montagna disincantata, in AAVV. La città americana, Roma-Bari 1973.

43Il crollo di Wall Strret ebbe diverse ragioni. Secondo John Kenneth Galbraith, Il grande crollo (1954), trad. it. di A. Guadagnin e D. Rancati, Miano 2003, quella primaria fu l’impossibilità dei mercati di assorbire la ricca produzione americana sì da mettere allo scoperto i gonfi valori finanziari da questa determinati.

44Per gli edifici fu previsto lo stesso colore e furono acquistati dalla Indiana Limestone circa 400mila metri cubi di pietra calcarea. L’acciaio strutturale fu oggetto, con 154.000 tonnellate di profilati corti e 138.000 tonnellate lunghi, del più grande ordine della storia con un costo di 250 milioni e una perdita della ditta US Steel a causa del prezzo troppo basso. Furono inoltre impiegati 23 acri (oltre 100mila metri quadri) di vetro per le finestre e 25.000 per le porte. Cfr. D. Okrent, Great Fortune: The Epic of Rockefeller Center, New York 2003.

45Hugh Sterling Robertson ebbe l’incarico di trovare gli inquilini e gli acquirenti in leasing. Malgrado la Grande Depressione, Robertson attivò 1200 contratti entro la fine del 1933, tra cui quelli con la Standard Oil Company della famiglia Rockefeller, la Sinclair Oil e la Royal Dutch Shell, il Dipartimento delle Poste degli Stati Uniti, il Museo della Scienza e dell’Industria di New York, la Westinghouse, mentre la piazza centrale fu opzionata da negozi di lusso. Ibidem.

46I governi britannico e francese occuperanno il British Empire Building e la Maison Francaise con affittuari dei rispettivi paesi. Il “Palazzo d’Italia” in rappresentanza degli interessi italiani non sarà sponsorizzato dal governo e sarà occupato da imprese italo-americane. L’edificio proposto ai tedeschi prima di Hitler sotto il nome di “Deutsche Haus” non sarà più offerto così come quello promesso alla Russia. Per i diversi paesi si eleverà un quarto edificio in omaggio all’unione dei popoli denominato International Building. Ibidem.

47Manfredo Tafuri, op. cit. p. 512 e segg., sottolinea come anche l’esposizione presso il cantiere del numero delle maestranze impiegate fosse un dispositivo pubblicitario del carattere sociale dell’opera. Secondo il rilievo di Thomas A. Murray, nel 1939, alla cerimonia per il compimento del centro, il conto degli operai edili utilizzati giungeva a 75mila e, nel calcolo del biografo di John Rockefeller, R. B. Fosdick, dal progetto alla realizzazione erano state coinvolte ben 225mila persone.

48Per i contrasti riguardanti l’opera, Ibidem, p. 523 e segg.

49M. Tafuri, op. cit. pp. 527-28.

50Ibidem, pp. 534-42.

51Il sistema bancario americano cataloga con una scala di valori i creditori in relazione ai loro comportamenti pregressi circa i propri conti. Questa modalità consente di riconoscere quali “debitori subprime” coloro che, presentando un basso punteggio, accedono ai mutui. Sono quindi questi crediti che vengono principalmente cartolarizzati con titoli tanto rischiosi quanto allettanti nei rendimenti.

52Qui un ulteriore circolo vizioso che vede le banche, confortate dal rientro del denaro offerto per i mutui attraverso le “società veicolo”, non verificare la solvibilità dei richiedenti. Le “società veicolo” presentano all’attivo il denaro ceduto alle banche garantendo i titoli a breve termine venduti sia con la propria attività bancaria sia con linee di liquidità messe a disposizione dalle banche stesse. Cfr. M. D. Di Baia, S. Rebecchini, La tecnica della cartolarizzazione nei principali paesi industriali, in AAVV. La cartolarizzazione, a cura di P. Ferro Luzzi, Milano 2005, pp. 18-22.

53Il soccorso alle banche, con prestiti a tassi esigui, ha visto la Fed impegnare 19 miliardi di dollari, la Banca centrale del Giappone mille miliardi di yen (circa 6,25 miliardi di euro) e la Banca centrale australiana 4,95 miliardi di dollari australiani (circa 4,19 miliardi di dollari). In Europa la Banca centrale europea ha immesso sui mercati liquidità per 94,8 miliardi di euro prestando alle banche spagnole, ad esempio, 30 miliardi rivolti alla ristrutturazione del sistema bancario. In Italia l’intervento non è stato significativo mentre in Germania e in Inghilterra gli aiuti pubblici sono stati considerevoli mediante la sottoscrizione di azioni e titoli subordinati. Per una analisi sintetica della relazione tra economia e finanza e dell’intervento delle banche centrali cfr. tra gli “Approfondimenti” a cura dell’Ufficio stampa della Consob Crisi finanziaria del 2007-2009 o anche La crisi dei mutui subprime nel blog “Borsa italiana” del 19. Ott. 2007. Cfr. anche, più in generale G. Sapelli, La crisi economica mondiale, Torino 2008.

54Raffaele Nappo si è soffermato in The business of architecture, Napoli 2017, sull’attività di marketing come logotecnica, ovvero sui “sistemi composti di funzioni-segni che, oltre a assolvere un pratico compito, servono anche alla comunicazione fra gruppi sociali” (p. 77) messi in atto dall’architettura attuale prodotta dai dispositivi informatici.

55La falsa idea, già denunciata da Tafuri a proposito del Rockefeller Center, di una valenza sociale dell’investimento immobiliare-finanziario, viene continuamente riaffermata, anche in Italia, da istituti con riconoscimento pubblico qual è il Censis che ha pubblicato in proposito AAVV. L’impronta sociale degli investimenti immobiliari, Roma 2017, dove le parole d’ordine, “rigenerazione urbana” o “abitare sostenibile” vengono introdotte per giustificare interventi altamente speculativi in varie città italiane.

56La teoria della “frontiera del portafogli” ovvero della curva che separa rischi e rendimenti individuando le migliori combinazioni, formulata da Harry Markowitz nel 1952 e il cosiddetto CAPM (Capital Asset Princing Model), il modello matematico che individua le correlazioni tra il rendimento di un titolo e la sua rischiosità allestito da William Sharpe nel 1964, sono alla base delle scelte di portafogli diversificati ancorati ad investimenti stabili. Per questi temi cfr. S. Pastorello, Rischio e rendimento. Teoria finanziaria e applicazioni econometriche, Milano 2001, cui si deve, oltre le difficoltà del lettore di inoltrarsi nei calcoli, anche una capacità divulgativa

57Jordan Belfort è un broker di New York arricchitosi attraverso l’induzione di risparmiatori ad investire su titoli ad alto rischio e, persino, su asset inesistenti. Finito in prigione ha scritto sulle sue scorribande finanziarie il libro The wolf of Wall Street, da cui Martin Scorsese ha tratto l’omonimo film.

58A proposito della vera e propria mutazione della rendita fondiaria, Mario De Gaspari, in La bolla immobiliare, Milano-Udine 2011, scrive: “La capacità di resistenza che la rendita ha ai giorni nostri dipende soprattutto da due condizioni che ai tempi di Adam Smith non erano date: la possibilità di rendere liquida la terra, nebulizzando i singoli appezzamenti in beni immobiliari, attraverso gli strumenti finanziari, e il consolidamento delle caratteristiche monopolistiche dovuto al prevalere della rendita urbana sulla rendita agricola. Attraverso la finanza immobiliare i suoli perdono del tutto la loro natura di valori d’uso effettivi e commensurabili, trasformandosi prima in valori di scambio liberamente commerciabili e dissolvendosi infine in fondi di investimento quotati miliardi e miliardi di euro, a proprietà indivisa, di cui vengono immesse sul mercato quote del tutto slegate dai singoli beni fisici” pp. 65-66.

59L. Martinelli, Le conseguenze del cemento, Milano 2011 in particolare L’Antefatto. Il cemento è una bolla, pp. 28-44 con alcuni esempi italiani e, a proposito del nostro paese, con riferimento alla Liguria, F. Sansa e M. Preve, Il partito del cemento, Milano 2008.

60Saskia Sassen, Città globali, trad. it. di C. Palmieri, Torino 1997 p. 84 e segg. Cfr. anche La città nell’economia globale, trad. it. di N. Negro, Bologna 2004 che è una summa delle idee della stessa autrice con capitoli sulla relazione tra economia finanziaria e luoghi, centri-guida della città globale, e capitoli a carattere sociologico sulle disuguaglianze e la sopravvivenza.

61S. Sassen, Città globali, op. cit. p. 209.

62L’intervento, che dovrà concludersi nel 2025 ha visto tra i progettisti, lo studio Rogers, Stirk Arbours e Partnes, per le torri di Riverlight di proprietà di una società del Bahrein che ha rivenduto terreno e progetto, l’architetto Philip Dowson, sostituito da Rafael Vinoly per la trasformazione del complesso della Battersea Power Station cui hanno partecipato per i diversi siti, Ian Simpson Architects e DRMM, lo studio Wilkinson Eyre, lo studio Foster, lo studio Gehry, lo studio Scott Brownrigg, lo studio Skidmore, Owings and Merril, laddove nella proprietà si sono avvicendate diverse società di capitali, di Hong Kong, Dublino, Taiwan e in ultimo una compagnia malese (v. siti web di Vinoly e degli altri architetti qui menzionati).

63A Nine Elms, malgrado le compensazioni previste dalla Sezione 106 del Town and Country Planning Act del 1990 intese a finanziare servizi pubblici e alloggi sociali, solo il 5% delle residenze sono convenzionate e, come in altri casi, l’intervento pubblico più che salvaguardare gli interessi generali ha offerto maggiori spazi agli investitors privati. Sull’argomento si è soffermato sul “The Guardian”, sin dal 2014 il critico di architettura, Oliver Wainwright, il cui ultimo articolo che sintetizza la sua opinione sull’intervento è del 2 febbraio 2021: Penthouses and poor doors: how Europe’s “biggest regeneration project” fell flat.

64Jonn Elledge scrive sul City Monitor del 1 Dicembre 2014 l’articolo Price of theoretical London flats soars by half in six months in cui auspica un ritorno ai prezzi normali per gli appartamenti “teorici” di cui dice: “It’s tempting here to suggest that prime London property is edging into the space already occupied by things like art or fine wines: a luxury item, whose prices are set not by widespread demand, but by rich people selling things to other rich people”.

65Sulla logica finanziaria che ha invaso il mondo dell’arte cfr. P. Panza, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità finanziaria, Milano 2015, e in particolare pp. 40-50. Oltre agli oggetti di design firmati da celebrità come Brad Pitt, è indicativo, per l’arte, che all’indomani dell’elezione di Biden alla presidenza degli Stati Uniti, secondo quanto scrive su “The Washington Post” del 9.7. 2021, l’editorialista Karen Tumulty, il figlio Hunter, mai stato artista abbia firmato un contratto con il gallerista Georges Bergès di New York, per la vendita di proprie opere per un valore medio di 500mila dollari.

66Cfr. Oliver Wainwright, op. cit.

67Secondo quanto ha mostrato Saskia Sassen il luogo fisico plasmato nel corso del tempo da generazioni diviene deposito di valore ad esclusivo uso finanziario, dimentico quindi della propria storia che diviene a sua volta, così come gli strumenti della finanza, solo nominale, una vaghezza immaginativa. Cfr. S. Sassen, Immobilienmarkt London zerstört sich selbst, in “Die Zeit”, 16 maggio 2016.

68L’dea di una banca mondiale che investa nelle diverse città del globo è manifestata da Emile Zola nel romanzo Il denaro, trad. it. di F. Grasso, Palermo 2017. Nel testo Madame Caroline, fidanzata di Saccard, dice: “Il concime in cui cresce l’umanità di domani, i soldi, che avvelenano e distruggono” sono anche “il fermento di ogni vegetazione sociale”.

69G. De Carlo, Architettura e violenza, in “Spazio e Società”, n. 56 Ott-Dic. 1991.

70Tra i contestatori dell’intervento City Life inteso, con i padiglioni dell’Expo 2015, cavallo di Troia utile ad invadere le aree libere della Fiera con “la colata di cemento più grande della storia della città”, anche il cantante Celentano e Renzo Piano il cui masterplan era risultato perdente a causa di una minore offerta economica all’amministrazione pubblica.

71Marco Maretto scrive nel 2010, al lemma Biomorfismo, nel portale Teknoring- Wikitecnica: “Il riferimento alla biologia, risponde a una idea di architettura come organismo ‘vivente’. Sia che si tratti dei raffinati ‘esoscheletri’ di Santiago Calatrava, sia che si tratti di ‘pelli’ in grado di far ‘respirare’ l’edificio e sintetizzare l’energia solare (torre Agbar a Barcellona), sia che il riferimento sia più superficiale (Kunsthaus a Graz, Selfridges a Birmingham), oppure mirabilmente iconologico (Stadio Olimpico di Pechino ‘the net’), il circolo mimetico e metaforico tra uomo e natura si rinnova in architetture sempre più evolute: la massima ‘naturalità’ organica dell’universo biologico, con la massima ‘artificialità’ tecnologica”.

72Sui temi del progressivo cedimento, in Italia, del pubblico al privato in materia di pianificazione e trasformazione urbana è stata impegnata negli anni la rivista-blog di Edoardo Salzano “Eddyburg”. In un’altra rivista-Blog, “Tempo Fertile”, del 17 febbraio 2019, può consultarsi l’articolo di Alessandro Visalli, Città, rendita urbana, suolo: il caso del Crescent a Salerno, che illustra, nella realtà internazionale e in quella di un piccolo centro, la medesima logica speculativa finanziaria cui è affidata la crescita urbana. Cfr anche l’intervista a Vezio De Lucia in Y. Sina, Chi comanda Roma, Roma 2013, p. 89 e segg. L’intero testo è di sicuro interesse a proposito degli intrecci tra pubblico (politica e politici) e privato a Roma.

73Dopo aver rilevato come l’unità del mondo si dia nella relazione mediale dei sensi (La vita sensibile, Bologna 2011) Emanuele Coccia identifica la vita, ne La vita delle piante. Metafisica della mescolanza, Bologna 2020, citando Aristotele, con quella dell’intero mondo fisico, resa possibile dalla fotosintesi, ovvero dal “respiro” promosso dalle piante (v. p. 19-20, il cap. 7 All’aperto ontologia dell’atmosfera e il cap. 8 Il respiro del mondo pp. 51-88). Non può non rilevarsi che, malgrado i palesi debiti contratti con il pensiero deleuziano Coccia affermi il suo immanentismo differente da quello del Deleuze il quale, a suo dire, rimarrebbe, nell’equiparare l’animale e ogni vivente all’uomo, in un antropocentrismo e in un geocentrismo tale da rimuovere il senso totalizzante della vita e la centralità del sole (p. 115 e segg.).

74Con riferimento agli studi dei botanici Francis Hallé, Stefano Mancuso, Karl J. Niklas, Frantisek Baluska, Anthony Trewavas, Emanuele Coccia mette in luce la presenza di una sorta di pensiero intenzionale, una “intelligenza vegetale”, nelle piante, rilevando come l’attuale interesse verso il mondo botanico, negli studi, nel turismo, nell’architettura, nasca dalla consapevolezza che la scomparsa di una enorme fetta della biodiversità sul pianeta potrebbe condurre alla scomparsa della vita. Ibidem pp. 101-128.

75“Animot” è il nome, composto da animale e mot, che Derrida usa per intendere l’animale, un animale non estraneo all’umano ne L’animale che dunque sono, trad. it. di M. Zannini, Milano 2006, in cui mette in luce come l’uomo abbia ritagliato la propria identità, falsa, sulla rimozione dell’animale che egli stesso è e sulla violenza verso di esso. Il termine Animot viene utilizzato da presunti filosofi animalisti, cattivi adepti di Deleuze e Ferraris insieme. L’aspirazione non tanto velata di offrire indicazioni agli architetti, tra una strizzatina d’occhi a Bachelard e l’esposizione di luoghi comuni sull’abitare la casa, si manifesta nel pamphlet di Emanuele Coccia, Filosofia della casa, Torino 2021.

76Il titolo della Biennale curata da Hashim Sarkis, preside della School of Architecture and Planning del MIT è “How will we live together?”

77Il testo di Deyan Sudjic, Architettura e potere (2005) trad. It. di D. Germinario, Bari-Roma 2020, spazia con esempi che vanno dalla Germania hitleriana alla Cina contemporanea, riguardanti la sottomissione degli architetti anche più celebrati ai poteri, politici e finanziari, in una lunga galleria che espone il loro lato grottesco e ridicolo.

78J. Derrida, La bestia e il sovrano (2001-2002), trad. it. G. Dalmasso, Milano, 2009. In una impossibile sintesi può dirsi che per lo studioso francese la rimozione dell’animalità (betise) dell’uomo da parte della politica, delle antiche e odierne sovranità, conferma proprio la betise, la bestiale stupidità, dei regimi. Sulla relazione tra architettura e politica, quella di ina sovranità intesa in termini trascendenti, si è soffermato Marco Assennato in Linee di Fuga, Palermo 2011.

79Manfredo Tafuri, Five Architects N.Y., Roma, 1976, p. 30. Naturalmente il testo del Barthes citato è Il piacere del testo, trad. it. di L. Lonzi, Torino 1975.

80A. Vidler, Il perturbante dell’architettura (1992), trad. it. di B. Del Mercato, Torino 2006, p. 165. Qui, nel rilievo circa l’ambiguo coesistere dell’esercizio del forte controllo e l’utopia di grandi speranze, della colonizzazione cyborg del lavoro e la possibilità di una nuova prassi politica, analizzato, a proposito dell’irruzione del digitale nelle relazioni umane, da Donna Haraway nel Manifesto Cyborg (1985) trad. it di L. Borghi, Milano 1955, vengono indicate alcune installazioni di Diller e Scofidio quali esempio della messa in opera del disagio spaesante, fisico e psicologico, dell’abitare contemporaneo.

81Ibidem. Nel testo, dove sorprende l’assenza di citazioni dei lavori della Hadid, più consona al femminismo della Harawey attraverso cui Vidler legge Deleuze, pure a stento nominato sebbene aleggi in ogni pagina, sono scelti alcuni progetti che confermano l’assunto circa una architettura che manifesterebbe, nel suo evirarsi, nel depotenziare cioè l’impegno politico modernista, lo sradicamento straniante e “perturbante” dell’abitare attuale.

82Ibidem, p. 16.

83Il testo del Vidler sui diversi metodi storiografici onde mostrare, pure nel loro distacco dalla pratica dell’architettura, o persino nella critica all’ideologia del progetto, il possibile contributo positivo al fare degli architetti è Storie dell’immediato presente (2008) trad. it di B. Del Mercato, Rovereto 2012. Sul Postmoderno v. qui al primo capitolo la nota 22.

84Ibidem, v. l’ultimo capitolo e l’ultima frase. Anche Marco Assennato va alla ricerca per l’architettura, e non solo, di una “fuga dal postmoderno” inteso, con Tafuri e Tschumi, in quanto distesa di stili, luogo del funereo e del lutto (del soggetto), ma appare paradossale che nella critica alle varie posizioni, da Habermas alla mistica del silenzio in architettura, venga apprezzata la simpatia di Tony Negri per il “cinico” Koolhaas, l’architetto simpatizzante delle tirannie asiatiche e africane e del tutto alieno a quella “comunità” fondata sul munus, cui lo stesso Assennato allude attraverso Roberto Esposito.

85“Riteniamo… che architettura e filosofia siano pratiche di pensiero, ovvero due discipline nelle quali fare e pensare sono i due lati della stessa medaglia”. D. Cantone, L. Taddio, L’affermazione dell’architettura, Milano 2011 (in proposito v. anche p. 30). Per Heidegger, è noto, la poiesis, la tecnica anche, è aletheia disvelamento conoscitivo, oltre che esito della metafisica. In Che cosa significa pensare (1952) trad. it. di U. Ugazio e G. Vattimo, Milano 1988, pp. 108-109. viene posta l’analogia del fare della mano, inteso pensiero, e il pensare quale analogo del costruire un armadio.

86D. Cantone, Luca Taddio, op. cit. pp. 66-71.

87Ibidem pp. 100-105.

88Ibidem. La contrarietà di Eisenman circa la democrazia e il venir meno di mecenati è citata a p. 24. I richiami alla capacità delle archistar di gestire la complessità trovano posto in diverse pagine del testo senza sia rilevata in loro l’assenza di progetti “sociali” o promossi da istituti umanitari.
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