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What is the Analogous City?
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The Analogous City (Aldo Rossi, Eraldo Consolascio, Bruno Reichlin, and Fabio Reinhart, 1976)



Aldo Rossi (with Fabio Reinhart in the back) at the Biennale of Venice 1976. Photo by Lorenzo Capellini.



Szacka, Lea-Catherine. 2014. “Debates on Display at the 1976 Venice Biennale.” In Place and Displacement Exhibiting
Architecture, edited by Mari Lending, Thordis Eva K Arrhenius, Wallis Jo Miller, and Jérémie McGowan, 96-113.



Concept of analogy
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Le mont analogue (René Daumal, 1952). Gallimard



Capriccio con edifici palladiani (Canaletto 1756 - 1759). Galleria Nazionale Di Parma
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Exemple of analogy from A Scientific Autobiography, 1981



Exemple of analogy from A Scientific Autobiography, 1981
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Exemple of analogy from A Scientific Autobiography, 1981
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Exemple of analogy from A Scientific Autobiography, 1981
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Analizzando la serie dei disegni di René
Magritte Ceci n'est pas une pipe, Michel
Foucault riconosce in essi una sorta di
calligramma rovesciato su se stesso fino
all'autodistruzione. Il calligramma vorrebbe
cancellare le opposizioni della nostra
tradizione alfabetica: mostra e nomina,
raffigura e dice, imita e significa, alletta lo
sguardo e invita alla lettura. Ma nel disegno
di Magritte il testo del calligramma si
rifiuta a tale gioco e riassume il suo luogo
naturale. Esso & posto alla base della
composizione: *'1a ou il sert de support &
I'image, ou il la nomme, I'explique, la
décompose, l'insére dans la suite des
textes et dans les pages du livre. Il
redevient ‘légende’. La forme, elle, remonte
4 son ciel dont la complicité des lettres
avec l'espace |'avait fait un instant
descendre: libre de toute attache
discursive, elle va flotter & nouveau dans
son snlen;e natif"1. Il calligramma vorrebbe
annullare la distanza fra i linguaggi,
vorrebbe, con intenti apparentemente
ici, ricomporre le differenze tra i diversi
ei discorsi". Il disegno di Magritte
denuncia I'utopia insita in tale operazione.
"Dans le calligramme jouaient I'un contre
I'autre un 'ne pas dire encore’ et un ‘ne
plus représenter’. Dans la Pipe de Magritte,
le lieu d'ou naissent ces négations et le
point ol elles s'appliquent sont tout 2 fait
différents. Le ‘ne pas dire encore’ de la
forme est retourné non pas exactement en
une affirmation, mais en une double
position: d'un c8té, en haut, la forme bien
lisse, bien visible, bien muette, et dont
I'évidence laisse hautenaiment,
ironiquement, dire au texte ce qu’il veut,
n’importe quoi; et d'autre part, en bas, le
texte, &talé selon sa loi intrinséque, affirme
sa propre autonomie a I'égard de ce qu'il
nomme'?2,
La prima versione della Pipa di Magritte
(1926) &, a suo modo, un montaggio in
senso proprio, dotato, per di piu, di una
spietata coerenza rlspeﬂo alla teenica
dell" dai
futuristici di Chlébnikov, Krudénych e
Malevi& (1913), dai fotomontaggi di Raoul
Hausmann, o dal "montaggio delle
attrazioni" di Ejzenitejn. Il montaggio “da
choc" delle avanguardie storiche, infatti,
aveva battuto la strada che lo stesso
Foucault ha definito dell'eterotopia: |a dove
|'utopia consola, aprendo '‘citta dai vasti
viali”, I'eterotopia inquieta, minando
segretamente il linguaggio, ““devastando
anzi tempo la sintassi, e non soltanto
quella che costruisce le frasi, ma anche
quella meno manifesta che fa ‘tenere
insieme’ (a fianco e di fronte le une alle
altre) le parole e le cose"3. Qui & il punto
non colto da Foucault: la devastazione
“segreta” del linguaggio & un sotterfugio
per salvaguardare un principio di sintesi,
in cui domini una nuova solidarieta fra i
frantumi dell’ordine scompigliato.
Infatti, come un attento esame dei

Cecin'est pas une vile

Manfredo Tafuri

fotomontaggi dadaisti, di Paul Citroén o di
Schw»t_ters dimostra ampiamente, oggetti,

e segni sono sott a una
doppm uperazmne di isolamento e
con per un da

parte il tema dell estraneazione semantica
formalistica, cui tale tecnica & chiaramente
rapportata. Proviamo invece a seguire il
destino di agnuno dei frammenti inseriti in
un “Merz" o in un quadro “alogico” di
Malevié o Puni. Per quel frammento, non
v'é8 modo di entrare in relazione con le
immagini che lo assalgono da presso che
difendendosi da loro. La

dell'accostamento & certo — come & stato
pil volte notato — metafora del “‘regolato
caos'' metropolitano. Ma le monadi
costrette a scontrarsi tra loro in un collage
hanno in comune un campo, un limite, che
& quello stesso della tela o del foglio.

Si scopre, cosl, che scapo del montaggio
non & tanto mostrare I'isolamento tragico
delle cose, quanto il movimento di

intér
sublimation™ di cui parla Derrida4: la
separazione (la disseminazione) & anche
riconciliazione, La semiotica
dell' Aufhebung domina la dialettica
del\'avanguardia. La riappropriazione — il
“sapere’ — & nell'oscillazione costante fra
separare e riconnettere, domlna!a dal
principio dell'intreccio, sostituito a quello
della linearita del discorso. "‘Noi crediamo
— aveva gia scritto Nietzsche5 — che
intelligere sia qualcosa di conciliante, di
giusto, di buono, qualcosa di
essenzialmente contrapposto alle pulsioni,
mentre esso & soltanto un certo rapporto
delle pulsioni tra di loro",
Nelle “avanguardie negative”, quel “‘certo
rapporto” & fatto di simultaneita e di
bambardamenti informali, che hanno uno
scopo preciso: presentare la “materia” di
per se stessa, prima che essa si coaguli
in un’immagine, come contenuto rimosso
di rappresentazioni o pensieri. Ma la
negazione non & forse — con Freud — un
“modo di prendere conoscenza del
rimosso’'?
Ne consegue che il collage &, insieme,
manifestazione di una negazione e intreccio
fra pulsioni soggettive e reali. Cid che lega
i frammenti del collage & I'atto volontario
dell'associazione, anche se si tratta di
un'associazione che non fa ancora i conti
con i propri condizionamenti.
Riandiamo alle arigini del collage: al
*'Capriccio™ settecentesco. Da un lato, le
ricostruzioni immaginarie di una Venezia
inesistente da parte del Canaletto;
dall'altro, i quattro “Capricci” e le
*'Carceri” piranesiane. La “chiarezza" del
Canaletto & altrettanto distruttiva delle
distorsioni formali a del “furor” spaziale di
Piranesi. L'alterazione compiuta sul
contesto urbano di Venezia parla infatti
della profonda realta di tale citta, alla meta
del XVIIl secolo: I'essere divenuta
organismo talmente privo di interne ragionj

Analysing René Magritte's series of
drawings, Ceci n’est pas une pipe, Michel
Foucauit recognizes in them a sort of
‘‘calligramme’’ reversed on to itself to the
point of self-destruction. The "callig

is apparently intended to delete the
oppositions of our alphabetical tradition. It
shows and it names, depicts and says,
imitates and signifies, entices one's eyes and
invites them to read. But in Magritte's
drawing the writing in the calligramme
rejects this game and reassumes its

natural place. It is in fact set at the base of
the compositiun :*la od il sert de support a
rimage, ou il la nomme, 'explique, la
décompose, I'insére dans la suite des textes
et dans les pages du livre. I/

In fact, as a careful examination of dadaist
photomontages, by Paul Citroén or
Schwitters, wifl amply prove, object, image
and sign are subjected to both isolation and
connexion. Putting on one side for a
moment the theme of formalist semantic
estrangement fo which that technic is

reasons for existence as to appear absolutely
open to the most devastating manipulations.
Consequently Canaletto dismantles and
rebuilds, starting from “anti-Venetian"
objects such as the architecture of Palladio.
His “delermmed negation" seizes and

h. ive removal. But

clearly related, we shall try instead to
follow up the destinies of each fragment
inserted in a “Merz" or in an “a-logical”
painting by Malevic or Puni. For that
fragment the only way of entering into a
relation with the images that assail it from
close-up is to defend itself from them. The
random quality of this juxtapositioning is
L‘erlarn/y—as has been noted on several

‘légende’. La forme, elle, remonte & son
ciel dont la complicité des lettres avec
Pespace I'avait fait un instant descendre:
libre de toute attache discursive, elle va
flotter & nouveau dans son silence natif .1
The calligramme would appear to be
intended to abolish the distance between
languages and, with seemingly lucid intent,
o recompose the differences between the
different “'ordres des discours”. Magritte's
drawing reveals the inherent utopia of this
operation. "'Dans le calligramme jouaient
I'un contre I'autre un ‘ne pas dire encore’
et un 'ne plus représenter’. Dans la Pipe de
Magritte, le lieu d’ou naissent ces négations
et le point ot elles s'appliquent sont tout &
fait différents. Le 'ne pas dire encore’ de la
forme est retourné non pas exactement en
une affirmation, mais en une double
position: d’un coté, en haut, fa forme bien
lisse, bien visible, bien muette, et dont
l'évidence laisse hautenaiment,
ironiquement, dire au texte ce qu'il veut,
n'importe quoi; et d'autre part, en bas, le
texte, étalé selon sa loi intrinséque, affirme
sa propre autonomie a |'égard de ce qu'il
nomme" 2
The first version of Magritte's Pipe (1926)
is in its way strictly a montage, endowed,
moreover, with a ruthless consistency
toward's the assemblage technique coded in
the little futurist volumes by Chléblikov,
Krucénych and Malevic (1913), by Raoul
Hausmann s phalomantages, or by e
" The

“shock" mon[age cams-d out by the
historical avant-gardes had, in fact, paved
the way which Foucault himself has defined
as heteropy. By opening up “cities with
broad avenues”, the utopia consoles the
uneasy heteropy, secretly undermining
language “by devastating syntax in advance,
and not only the syntax that constructs
sentences but also the less manifest

syntax which *holds together” words and
things (side by side and in front of each
other)".3 The point not seized by Foucault
is this: that the “'secret” devastation of
language is a subterfuge for safeguarding a
principle of synthesis in which a new
solidarity rufes among the fragments of
order disordered.

hor for metropolitan
”regufaied chaos”. But the monads
compelled to clash with one another in a
collage have in common a field, a limit,
which is the same as that of the canvas or
the sheet of paper.
In this way it is discovered that the purpose
of the montage is not so much to show the
tragic isolation of things, as the movement
of “intériorisation-idéalisati /é

Piranesi’s Calcen also stress a removal,

for if the experience of space can be turned
into its own opposite—the experience of
emptiness, or of the limit which wipes out
space—the wandering through the labyrinth
of hollow spaces endlessly multiplied speaks
of the infinitesimal interstice that separates
freedom from utter constraint. Using the
metaphor coined by Klossowsky for Sade,
we may define Piranesi as an “‘evil architect”
who throws light upon the hypocrisy
concealed in the rigour (censorship) of the
language of "finite forms".

So there are two different ways of declining
the poetics of heteropy in Canaletto and
Piranesi. But what is more important is

that there are two different types of
“invitation to travel”. To be sure, the travel

sublimation” referred to by Demdal the
separation (dissemination) is also
reconciliation. The Aufhebung semeiotics
dominate the avani-garde dialectics.
Reappropriation—"knowledge"—lies in the
constant oscillation between separating and
Joining together—as a substitute for that of
the linearity of speech. “We believe”,
Nietzsche had afready written,5 “that to
comprehend is something reconciling, right
and good, something essentially opposed

to pulsions, whilst it is only a certain ratio
of pulsions to one another”.

In the “'negative avant-gardes", that “'certain
ratio" is made of simultaneity and informal
bombardments that have a clear purpose:
to present the “'matter” as it is in itself,
before being congealed into an image, as the
removed conlents of representations or
thoughts. But is the negation not perhaps—
as Freud says—a “way of achieving
awareness of the removed” ?

It follows that the collage is at once the
manifestation of a negation and an
interweaving of subjective pulsions and
reality. What binds the fragments of the
collage together is the voluntary act of
association, even if that association does
not yet come to terms with its own
conditionings.

Let us return to the origins of the collage:
to the eighteenth century Capriccio. On
the one hand we have the imaginary
reconstructions by Canaletto of a non-
existent Venice; and on the other, the four
Capricci and the Carceri by Piranesi.
Canaletto's ""clearness’ Is as destructive as
Piranesi's formal distortions or spatial
“furore”. The alteration of the urban context
of Venice indeed speaks of the profound
truth of that city in the middle of the
eighteenth century; of its having become an
organism so devoid of internal economic

Manfredo Tafuri (Lotus 13, December 1976)

in the ies of Canaletto is
lhe fruit of a sublimation. But it is all too
well known that the eighteenth century
vedute—especially those of Piranesi—were
explicit advertising malterial employed for an
exclusive tourism which, in the Grand Tour,
coded the museum-like function of ltalian
cities reduced to unproductive stage-
settings. Except, however, that both
Canaletto and Piranesi want the tour to be
complete and not limited to a hedonistic
accumulation of sensations. The traveller
on his travels must be conscious that the
adventure he seeks, if it is to be total, must
not have limits, that it should be pursued
without end, and that from his journey
there can be no return, How indeed can the
traveller “return from a non-existent
Venice? Or from a Rome emphasized in its
dimensions and compared with the
wandering without rest in the maze of the
Carceri ? By ils very nature the journey
leads to an intellectual montage, it can
reconcile the traveller with space and time,
once he has “‘returned home"'.
But if space and time are presented as
“'problems", as acts of subjective
construction, once the journey has begun
the way backwards is a renunciatory choice.
Wishing to odliterate the relativism of space

h

archeological shreds reduced to things.

We may as well now go back to reconsider
the montages carried out by the historical
avant-garde movements. By separating and
associating, they too represent “journeys’
in the form of metaphor, by inviting the
spectator to penetrate the labyrinth of
objects. But it is quite clear that no
definable goal exists. Duchamp was to be
very well aware that the riddles submitted
by him to the observer are deceptive as to
the possibilities of their being univocally
solved. The journey is closed within itself;
the deception is an obligation to realize
that comprehending consists only in
unremiltingly breaking up the logical chain
of significations, since every fragment is
truth and lies, revealing and concealing.

In order to act, it will be necessary to
abandon all “'tourist adventures”. The
profound difference between things and
their names —their appearances—is cruelly
suggested as an ultimate truth,

Besides, does not the collage—and not only
those in painting but aiso the Kinoglaz by
Dziga Vertov—perhaps contain a utopia?
By estranging images and words, do they
nol present as a suppressed possibility a
(dialectic and certain) recovery between sign
and meaning? Is it by chance

that we move on from Huelsenbeck's
“anarchic" collage uninterruptediy to John
Heartfield's “'political one, to Lisicky's and
Rodcenko's “propaganda" and to the trade
advertising of Moholy-Nagy and Max Bill?
Are not the television commercial signature
tunes maybe flnished realizations of the
pure sign montage in Richter's and
Eggeling's abstract films?

At this point Magritte's Pipe reveals the
ideology hidden in the assembly of “many
languages" contained in the negative
avant-gardes. Every sign is only itself, and
the chain of associations is invited to come
out of the limits of the work and to immerse
itself in the space of real experience.
Schwitters himself, in a meaningful and
heterodox Merzzeichnung, upsets the
concordia discors of his own “universes of
affection”. A thick black cross divides the
surface of the page into four. In the squares
thus created Schwitlers inserts
compositions in his own manner and in
the manner of Mondrian, Kandinsky and
Mahcly-Nagy /n order to prevent

in the white rectangle

and time discovered by Kant, Sch
was to propose the renunciation of all
“travel", the immobile state of the Nirvana.
The eighteenth century Capriccio therefore
makes it clear that the chain of associations
represented in the painting or engraving is
to be mulliplied, not restricted. At the most,
the collector having returned to his London
with volumes of Piranesi and fragments of
a hermelic antiquity was to feel compelled
to go on grievously wandering through the
labyrinth of history. John Soane was
conscious of this when he reproduced in
his own home a “prison" teeming with

placed in the centre of the cross appear the
names of the four artists. (A fifth is also
present, though not mentioned: the
Malevic of the mystic crosses.)

In this way the avant-garde idioms are
incapsulated and constrained in their
autonomy; they have the same value as the
estranged objects by whose reality they

are portrayed and which they reflect through
the indirect aid of introspection or of
technological metaphor. No “'road" and no
“bridge'’ links them any more, The same
result had been reached by Mies van der

13
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L a citta analoga: tavola

Aldo Rossi

Invitato a scrivere sulla tavola esposta alla Biennale di Venezia intitolata appunto *La
cittd analoga " — un'opera collettiva compiuta con gli amici Eraldo Consolascio, Bruno
Reichlin e Fabio Reinhart — mi sembra utile porre alcune questioni generali che stanno
prima di esperienze o risultati di questo tipo.

Non tanto per Ia critica o i critic, 1a cui liberta & insostituibi
nella comprensione delle cose sia, come purtroppo si produce soprattutto nella
tradizione italiana, con esercitazioni verbali piacevolmente dannunziane, ma per
chiarezza verso un tipo di cultura progressiva che pone problemi concreti in cui
continuo a credere.

Ora la risposta contenuta nel tema della citta analoga, in modo ke
quanto a tavola possa esprimere, & quella del rapporto tra realta e immaginazione.
E di questo vorrei occuparmi con alcune osservazioni.

le sia nell'approfondimento e

pit vasto certamente di

ste sulla citta e in particolare sul centro
che sono a volte attuazioni o
inistratori o economisti
tendenza ai Monumenti)

Negli ultimi anni si conoscono diverse propo
storico. Per una situazione obiettiva queste proposte,
progetti o programmi, appartengono in maggior misura ad ammi
0 politici da una parte e da funzionari comunali o statali (Sovrinf
dall'altra.

Il fatto, tutto calcolato, non dispiace: che architetti, i
speculazione nel significato letterale, comincino a to! :
di soddisfazione come cittadini. Oltre che distruggere ci hanno lasciato il volt: ‘
citta democristiana e della citta del centro-sinistra pid incombente per volume, buoni
affari e stupidita, di quello della citta fascista. SRR
Di proposte positive, dopo lo slancio del dopoguerra e alcuni buoni quartieri periferici a
Roma e Milano, se ne conoscono poche che provengano dagli architetti; u_ssalulamen(e
nessuna da parte dei teorici e dei critici. Certamente non sono mancati gli 5PPE|!'~ :
sentimentali ma energici nel contempo, dei difensori del bel paese: purtroppo gli effetti
di questi appelli sono noti a tutti.

ngegneri, geometri, veri servi della
gliere le mani dalla citta ci riempie
o della

a non si risolvono. Quando scrivevo che il
e che questo doveva permanere
Milano non prevedevamo quello

A questo punto le cose si rovesciano m
problema stava nella riutilizzazione del centro storice
come residenza, quando rilevavamo le vecchie case di
che sarebbe successo. ke
Ma, proprio a Milano credo, & esplosa la “rabbia" dei senza casa, immigrati ¢ no, che
hanno cominciato ad occupare le case vuote, della periferia e del cent'ra .s-!onco. Nel
contempo le amministrazioni di sinistra cominciavano a pensgre ?he I'edilizia ;
economico-popolare; i famosi piani 167 potevano essere applicati anche né\ centro
urbano; il caso di diver embl tico. Sull'altro fronte le Suynmendenxe &
cominciavano a bloccare; imaste del tutto assenti, se cosl si puo d‘ir.e, di fronte alle pid
grosse distruzioni affaristiche del periodﬂrion!ahstico del centro-sinistra,
cominciavano appunto a bloccare e vincolare. Operazifme anche questa;gnd.::tr:elr:‘on
modo ambiguo, persino degradante per il velto della citta, v?lla DfEt_ESﬂ | imp 1
uno stile ma un nuove folclore. (Si pensi, di passaggio, agli intonaci crema e agli infissl
di legno naturale del tutto sconosciuti alla tradizione i(alia‘na ed euro.pea.)

Ma in fondo questo ha un’importanza relativa; penso che | funzionari e]el]ej e :
Sovrintendenze troveranno la strada giusta, per noi & importante che applichino i mezzi

a loro disposizione,

Perché ho tracciato questo schizzo della situazione urbana? Eethé se devz?"parl.arere :
dell'architettura oggi, della mia o di quella degli altri, ritengo sia importante illumina
fili che riconducono la fantasia alla realta, e 'una e |'altra alla liberta.

Non esiste invenzione, complessita, persino irrazionalita che non sia vista dalla parte

Aldo Rossi (Lotus 13, December 1976)

The analogous city: panel

Having been asked to write abaut the panel exhibited at the Venice Biennale—entitled The
analogous city, a jeint work carried out with my friends Eraldo Consoclascio, Bruno Reichlin
and Fabio Reinhart—it is worthwhile, I feel, posing a few general questions that arise prior
1o experiments or results of this kind.

1 do this not so much for criticism or the critics, whose freedom is irreplaceable both in the
exploration and in the comprehension of things and, as unfortunately occurs especially in
the Iltalian tradition, with pleasantly D'Annunzian verbal exercises, buf rather for the sake of
explaining a certain type of progressive culture which raises concrete problems in which I
still believe.

Now, the answer contained in the theme of the analogous city, in a broader way, of course,
than can be expressed in the panel, concerns the relation between reality and imagination.
And I should like to set forth a number of comments on this subject.

The last few years have witnessed various different proposals concerning the city and in
particular the historic centre. Due to an objective situation these r dati which
are at times completed works or projects or programmes, belong for the most part to
government officials or ecanomists or politicians on the one hand and te town council or
state officers (Council for Public Monuments) on the other.

All things considered this is not a bad thing. The fact that architects, engineers and
surveyors, the true servants of speculation in the literal sense of the word, are beginning to
take their hands off the city fills one with satisfaction as a citizen. Besides destroying, they
have left us the face of the Christian Democrat city and of the centre-left city in a more
cumbersome state as far as volume, good business and stupidity are concerned, than that
of the Fascist cities.

After the impulse of the early postwar years and a few good suburban districts of Rome
and Milan, very few healthy propositions have actually come from architects: and there
have been absolutely none from the theorists and critics. Certainly, there has been no lack
of appeals, that have been at once sentimental and energetic, on the part of the defenders of
our bel paese. Alas, the effects of these appeals are known to all.

Al this point matters are reversed but not solved. When | wrote that the problem lay in the
re-use of the historic centre and that the latter should continue to exist as a residential

area, and when we took over Milan's old houses we did not foresee what would happen.

But right here in Milan, | believe, is where the “anger" of the homeless—immigrants and
others—has exploded; and they have begun to occupy the emply houses both on the outskirts
and in the historic centre. At the same time the left wing local government councils were
beginning to think that the building of cheap housing (the famous piani 167) could afso be
applied in the historic centre. Bologna became an emblematic case in point. On the other
front the Fine Arts people were beginning to impose restrictions. Having remained absolutely
absent, as it were, before the worst, business-inspired destructions of the centre-left
triumphant-sounding period, they began in fact to call a halt and to restrict. This operation,
too, was conducted ambiguously and was even degrading for the face of the city, in their
claim to impose not a style but a a new kind of folklore. En passant, one only has to think

of cream-coloured plasterwork and the natural wood door and window frames hitherto quite
unknown to the Italian and European tradition.

However, this is really only relatively important. | think that the Fine Arts officials will find
the right road, What is important to us is that they apply the means at their disposal.

Why have | sketched this rough outline of the urban situation? Because if | must talk about
architecture today, be it mine or other people's, I maintain that it is important to illuminate
the threads that lead imagination back to reality, and both of these back to freedom,

There is no invention, complexity or even irrationality that is not seen from the side of
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Context of research



Aldo Rossi, Il pesce d’oro, 1997, collection Bonnefantenmuseum © Eredi Aldo Rossi
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Aldo Rossi Aldo Rossi

La finestra del poeta / La finestra del poeta /
Hetvenstervan de dichter The window of the poet
Grafiek 1973-1997 Prints 1973-1997

Invitation to the exhibition in Maastricht
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Digital Humanities Laboratory, EPFL
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Process of research



Visit to the Bonnefanten museum un Maastricht
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CITTA ANALOGA — ELEMENTI 03.07.

A

carta topografica Dufour.

Prima carta topografica della Svizzera; monocroma; rappresentazione del suolo:
ombre tratteggiate; prima edizione: 1845-1865.

B
Pianta della Citta di Como
Allegata a:

2012

Gianfranco Caniggia, Lettura di una cittd: Como, Centro studi di urbanistica, Roma,

1963

c
Pianta di citta da De architectura, tradotta e illustrata da Cesare Cesariano,

D
Pianta del Campo Marzio, Giovanni Battista Piranesi, 1762

1
Case unifamiliari a Broni, Aldo Rossi e Gianni Braghieri, 1973

2
Convento a Nova Paka, ca. 1700 [Vol. 9°, pag. 108]*

3
Cappella di Ronchamp, Le Corbusier, 1950

4
Moschea-madrasa di Murad I (1360-89) a Bursa [Vol. 4° pag. 308]*

5
Bouleuterion a Mileto, 5° secolo a.C. [Vol. 1°, pag. 375]%

6
Kulliye di Bayazid II (1481-1512) a Edirne [Vol. 4°, pag. 325]*

G

Piazza del Municipio e o ai Partigiani a Segrate, Aldo Rossi, 1965

8
Casa Tonini a Torricella, Bruno Reichlin e Fabio Reinhart, 1972

9
Tempietto di San Piero in Montorio a Roma, Bramante, [Vol. 7°, pag. 142]*

10
Biblioteca Laurenziana, Michelangelo, 1558 [Vol. 7°, pag. 198]%

1
Palazzo Thiene a Vicenza, Palladio, 1542 [Catalogo/Vicenza ‘73, pag. 96]

12
San Carlino a Roma, Francesco Borromini, 1634 ([Vol. 8° pag. 162]*

13
Palazzo di Cnosso 16° secolo a.C. [Vol. 1°, pag. 200]*

14
Danteum, Giuseppe Terragni e Pietro Lingeri, 1938

* Storia universale dell’architettura, Electa editrice

** Dai materiale confluiti in La costruzione del territorio nel Cantone Ticino,
Fondazione Ticino Nostro, 1979 (La cittd analoga figurera in sovraccoperta del
volume)

1521

15
Unitd residenziale al quartiere San Rocco a Monza, Aldo Rossi e Giorgio Grassi,
1966

16

Le Pleadi da Sidereus nuncius, Galileo Galilei, 1610

17

Frauenkirche a Dresda, George Bihr, 1726 [Vol. 9°, pag. 196]*
oppure

Casa Croci, Antonio Croci, 1875

18
Scalinata di Piazza di Spagna (o di Trinita dei Monti), Francesco De Sanctis, 1725
[Vol. 9°, pag. 25]

19
sala capitolare della cattedrale di York, 1290 [Vol. 6°, pag. 229]*

20
Mausoleo di Costantina a Roma (ora chiesa di Santa Costanza), 350 [Vol. 2°, pag.
306]*

21
Davide e Golia, Tanzio da Varallo, 1625

22
Planimetria di Brontallo [pag. 670]%*

23

Castel Grande di Bellinzona, Bruno Reichlin e Fabio Reinhart, 1974
Percorso dal Progetto per il municipio di Scandicci, Aldo Rossi, 1968
Landhaus bei Charlottenhof in Potsdam, Karl Friedrich Schinkel, 1835

24
Prospetto di Corippo [pag. 688]**

25
Unitd d’abitazione al quartiere Gallaratese a Milano, Aldo Rossi, 1969-70

26
Casa a Vezio, Bruno Reichlin e Fabio Reinhart, 1975

27
Carceri d’invenzione, Giovanni Battista Piranesi, 1750

28
Monumento della Riconoscenza al Moncenisio, Giuseppe Pistocchi, 1813

29
Porta e ponte nelle mura di Bellinzona, Aldo Rossi e Gianni Braghieri, 1974

30
Palazzo della Regione di Trieste, Aldo Rossi e Gianni Braghieri, 1974

31
villa a Borgo Ticino, Aldo Rossi e Gianni Braghieri, 1973

32
Cimitero di San Cataldo a Modena, Aldo Rossi e Gianni Braghieri, 1971

[

@ Fabio Reinhart, references of the Analogous City
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Conversation with Ton Quik about creating a map
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Decomposition and recomposition
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13. Progetto per il Danteum a Roma, con P. Lin-

geri (1938)

22

I

denza tra sfera tecnica e sfera politica.
Nel periodo storico che ci interessa
questa presunzione viene a scatenare
assurde polemiche di marca naziona-
lista e razziale, eludendo il possibile
consumo intellettuale di differenti
esperienze. Direi che i maestri del M.M.
avessero invece ben chiaro come |'uni-
¢o modo di trasmissione verificabile
dell’architettura fosse, nel suo risvolto
metodologico o comunque logico, al
livello della soluzione, quello di quei
bisogni civili decisamente comuni e,
giustamente, non si illudevano di una
possibile trasmissione ideologica in un
contesto europeo tutt'altro che omoge-
neo, anzi, pieno ancora di rigurgiti nazio-
nalisti e classisti. Forse & un modo per
comprendere la dimensione storica del
laboratorio del Bauhaus e della ricerca
« paziente » di Le Corbusier. Vedremo
in seguito come il dibattito provocato
dai polemisti ufficiali del regime (Pia-
centini, Ojetti ecc.) sulla ideologia del-
l'architettura, in particolare sui carat-
teri nazionali di quest’ultima, sara affron-
tato da Terragni scegliendo la storia
come unico riferimento o paradigma
culturale, al di sopra di ogni strumenta-
zione ideologizzata e quindi come patri-
monio extranazionale. Questa scelta &
anche |'unica possibile per un comune
intendimento dell’architettura (23).

sforzo & quello di riconoscere nella
storia la matrice o la costante del
processo architettonico. 1l problema
contiene quindi decisamente dei termi-
ni formali la cui evidenza dipende ap-
punto dalla maggior conoscenza delle
forme storiche: « Force d'intention,
classification des éléments, c’est preuve
d'une tournure d’esprit: stratégie, 1égi-
slation. L'architecture est sensible 2
ces intentions, elle rend. La lumiére
caresse les formes pures: ca rend. Les

volumes simples développent d'immen-
ses surfaces qui s'énoncent avec un
variété caractéristique suivant qui il
s'agit de coupoles, de berceaux, de
cylindres, de prismes rectangulaires ou
de pyramides. Le décor des surfaces
(baies) est du méme groupe de géomé-
trie. Panthéon, Colisée, aqueducs, py-
ramide de Cestius, arcs de triomphe,
basilique de Costantin, thermes de
Carcalla » (24). Bisogni civili, sviluppo
tipologico, corrispondenza tra tecnica
e architettura al fine di ritrovare quel
procedimento logico dell’architettura
tale da giustificarne storicamente le
proposizioni, sono elementi della pro-
gettazione architettonica particolarmen-
te sentiti da Terragni soprattutto come
compito intrinseco dell’architetto, oltre
il suo riferimento culturale, oltre i com-
piti generali dell’architettura. Si tratta
dell’aspetto di « mestiere » che cresce
dalla coscienza dei fattori generali e
fondativi della storia e dell’architettura
per trovare una fase di sperimenta-
zione appunto nello svolgimento, nel
programma della progettazione. Gli
scritti del terzo capitolo che riflettono
in particolare modo questo aspetto
sono in effetti gli scritti che illustrano
progetti di quella parte decisamente
« applicata » della ricerca di Terragni:
ricerca applicata e formalmente conclu-
sa. Essi riflettono anche il momento
di divulgazione ufficiale delle opere e
delle idee di Terragni attraverso i con-
corsi, gli incarichi (Triennale e Casa
del Fascio) e l'invito al Ciam del 1933.
Sembra esaurita una fase cripto-archi-
tettonica che verra a ritrovarsi nella
fase finale, di nuovo riflessiva. Le opere
riferite a questo capitolo vengono ad
essere accompagnate dal grande clamo-
re giornalistico degli anni che vanno
dal 1934 al 1938 in merito alle vicende

dei grandi concor:
Questa divulgazio
chera una fastidio
nei riguardi della
Como, polemica cl
struire cronachisti
la» nel terzo c
Dicevo precedent¢
di scritti che ora
rappresentano la

delle proposizioni

si configurano in p
esse. Vediamo ripr
lo sviluppo della

oggi chiamiamo ¢
urbanistica. Il prog
latore di Como, i
porre gli element
e monumentale co
1927-28 gia citati,
la’ “citta: - sulla@#d
quale ambito dei
di sviluppo. Nelle
del 1933 sul tema
Terragni anticipa |
litiche sui rapporti
esterni della citta
dola in un piano d
ra conferma di que
todologico nei car
degli altri partec
Questa ricerca s
abbiamo visto ha
1927 si conclude c
me di relazione ¢
Regolatore e dara

gni di progettare
di Rebbio (1938) e
razione del quartie
Se il progetto di q
continuita con la ri
nel senso che e
« premesse sociolc
minimi di popolazi
li » e costituisce (
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260. Cnosso, pianta del palagzo.
1. Corte ovest | 2. Ingresso ovest | 3. Corridoio delle Processioni | 4. Propilei | 5. Scala
monumentale | 6. Magazzini | 7. Cortile centrale | 8. Ingresso nord [9. Veranda.

—o

merose cripte a noi note dei palazzi minoici, quella di Malia, a giu-
dicare dalle suppellettili rinvenute nel corso degli scavi, non sembra
avesse quella destinazione religiosa che viene invece attribuita alle
prime. I suoi rapporti con la piazza vicina, organizzata anch’essa co-
me un’agora, e con il palazzo, fanno piuttosto pensare che si trat-
tasse di un edificio pubblico, come suggeriscono i suoi scopritori.
L’insieme rivela in ogni caso la presenza nella cittd minoica di un
luogo di vita pubblica, largamente aperto ai cittadini e vicino al pa-
lazzo, ma del tutto indipendente da esso, che rispecchia senza dubbio
un’organizzazione politica meno accentrata e meno gerarchica di quan-
to sulle prime si fosse immaginato.

I ritrovamenti di ceramiche, lo studio dei successivi strati di stucchi
e dei particolari di costruzione, come pure le strutture piti recenti
del quartiere non fasciano adito a dubbi sulla cronologia di questo
insieme, piazza e ctipta, eretto nel minoico medio I e utilizzato fino
al minoico recente I o II, quando pare che sia stato invaso da altre
costruzioni, come se una trasformazione del potere politico avesse
concentrato la vita pubblica intorno al palazzo.

1 secondi palazzi

Una concentrazione di forza e di potere si produce intorno ai siti
dei palazzi a partire dal 1700, € si impone nei secoli XVI e XV
2.C. Ne consegue un notevole sviluppo architettonico, tanto dei pa-
lazzi quanto del loro ambiente. Malia domina nella Creta orientale,
Cnosso e Festo in quella centrale; e probabilmente ancora Cnosso
esercita la sua sovranitd sulle altre regioni. E’ il momento in cui la
piazza pubblica di Malia e gli edifici annessi cadono in rovina, men-
tre il palazzo s’ingrandisce; segno abbastanza evidente di una tra-
sformazione politica e sociale, poiché la citta stessa si sviluppa e si
estende, analogamente a quanto avviene intorno al grande palazzo
di Cnosso. Si & potuto calcolate che la popolazione di Cnosso,
compresa quella dei quartieri centrali stretti intorno al palazzo,
quella delle ricche dimore costruite nelle vallette circostanti ai bordi
di vie lastricate, nonché la gente del porto, nel sito dell’odierna
Hiraklion, si aggirava sulle 100.000 uniti. Cnosso si presenta cosi
col volto di una capitale importante, centro di una civilta che, ir-
radiandosi, smuovera profondamente dalla loro stasi le regioni egee
che mal si distinguono dalle civilta dell’elladico antico e medio. Mi-
cene ne porta il segno pit brillante.

Una descrizione particolareggiata dei grandi palazzi di quest’epoca
e delle ricche dimore che li circondano sarebbe noiosa. Del resto si
tratta di un lavoro che gia ¢ stato fatto in opere specializzate.
In questa sede riteniamo invece pitt opportuno mettere in rilievo
i tratti essenziali e gli aspetti originali dell’architettura neopalaziale
minoica illustrando questa ricetca con esempi tratti dai diversi

261. Crosso, portico sud del palagzo, ingresso monumentale.

262. Cnosso, veduta della parte occidentale del palazgo.
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CAPITOLO SEPTINO 4i

EDIFICIO ENTRO A LE MVRA DELLA CITTA CON LE DIVISIONI
& delle Aree o che dir uogliamo spari terreftri & dell’lsole delle case Et degliAn
giporti a quals regioni de uenti siano situate per schifare i prine pali vent) noeiui
fiella lor frequentta del gelido uerno & della calda eftate con lo affiguran:é
to dello Amussio ne I’ordine che 'si potrebbe fare che le ftrade
fafleno diritte alla piazza & I’altre piuche si
potefic per tale ordine .

[§ oinosyd
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Alberto Savinio, Objets dans la forét, 1928




294. lirenge, Biblioteca Laurengiana, segione e pianta.

295, Fireng

lioteca Lanrengiana, assonometria.
e, Biblioteca Lanrengiana, scala del vestibolo. [>

0, Bib

Fireng

200,

198
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I DISEGNT chefeguonofono diunafabricain Vicenza del Conte Ottauio de’ Thieni,, fu del
Conte Marc’Antonio :il qualle diede principio. E' queftacafafituatanel mezo della Citta,vicinoal
lapiazza,e pero mi & parfonella parte ch'2 uerfo detta Piazza difponeruialcunebotteghe : percioche
deucl'Architetto auertire ancho all'veile del fabricatore,potédofi fare cémodamente,doue refta fito
Frande afutficienza. Ciafcunabottegahafopradifevnmezato perufode’ botteghieri; ¢ fopra ui
ono leftanze peril padrone. Quefta cafaéinlIfola, cioécircondatada quattro firade. La entrata

rincipale, 6 uogliam dire portamaeftra ha vnaloggia dauanti,& ¢ foprala ftrada piti frequente dcl-
aCitta. DifoprauifarilaSalamaggiore:laqualevicirainfuorial paro della Loggia. Duc altre
entrate uifono ne’fianchi, lequali hanno le colonnenel mezo, che ui fono pofte non tanto per orna-
mento,quanto perrendere il luogo difopra ficuro, e propottionarelalarghezzaall'altezza. Daque
fte entrate fientranel cortile circondato intorno daloggie di pilaftri nel primo ordine ruftichi, ¢ nel
fecondo diordine Compofito. Negliangoliuifonole ftanze ottangule,che riefcono bene, fi per la
formaloro,come per diuerfiufi, &’ quali elle i poffono accommodare. Leftanze diquefiafabrica
c’horafono finite ; fono ftate ornategi bellifsimi ftucchi daMefler Aleffandro Vittoria , & Mefler Bar
tolomeo Ridolfi;e dipitture daMefler Anfelmo Canera,& Mefler Bernardino India Veronefi,non
fecondiad alcuno de’noftritempi.  Le Cantine, e luoghi fimili fono fottoterra : perche quefia fa-
bricaé nellapidialta parte della Cittd,oue non & pericolo,che 'acqua diaimpaccio.

DE I DI-

S ECONDO.

P ETE

5N

13

20

DE I DISEGNI che feguono in forma maggiore; il primo & di parte
parte del Cortile della foprapofta fabrica.

della facciata; il fecondo

HANNO
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176 Sacral Forms, Ancient Associations

from the path) is in tense opposition to the main
tower which reads from this angle as a swelling
volume; soon it will be seen as a thin plane
wrapped around the interior space. The wall itself
is detailed to appear thick and massive by the
door, thin and light towards the peak where it
meets the roof. The apertures of various sizes set
into the wall recall gun slots and seem to be
random, but are actually placed according to
Modulor proportions. They continue the game of
affirmations and denials, being detailed in one
case to reinforce the thickness of the wall, in
another to reinforce its planarity.

As one moves clockwise past the bulging west
wall the roof is lost from view but a gargoyle
pokes through the parapet, spewing rain water
through its nostrils towards a tank filled with
prisms of rough concrete. The wall then curves up
and round to become another tower (demarcated
by a joint in the surface), which meets back to
back with its twin. Read together they make a
major cleft and signal the usual entrance. The
white, pebble-dashed surface — sprayed on to
disguise a variety of structural armatures in
concrete with rubble between them — is curiously
like meringue. The same surface is used inside as
well. This treatment reinforces the general theme
whereby insides become outsides, and outsides
become insides. The rest of the north wall is
treated to more slots and to a slender stair with a
steel railing, a collagist’s touch of mechanization
alongside the rustic flank of the walls. As the wall
surface comes to the corner, the roof reappears to
cantilever out over the eastern end of the building
where concavity again dominates, creating a
covered place for an outdoor chapel, complete
with altar and pulpit.

The transition into the interior at Ronchamp is

180 Chapel of Notre Dame
du Haut, Ronchamp,
1951-3, looking east along
the south wall.

7 i
MAISON'DES
A PEAERINS \

181 Chapel at Ronchamp,
site plan.
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dramatic. One enters an otherworldly cave, a
catacomb. The architect called it ‘a vessel of
intense contemplation and meditation’. Light
pierces the south wall and touches rough curves,
chunky wooden benches and the smooth stone of
altar and steps. As the eyes adjust to the crep-
uscular dimness, one grasps that the interior has
no strict symmetry, that walls, benches, altar and
roof are in dynamic, diagonal tension, that the
space compresses together aspects of a central-
ized church with aspects of a longitudinal one.
The roof sags downwards in a curve, like a heavy
tent, and the floor slopes, funnelling attention to
the altar at the east end. But there is a chink of
light along the top of the wall, so the apparently
massive ceiling seems to hover. Where the ceiling
meets the towers on the interior, it slices into
them: another reversal, since on the exterior the
towers poke through the roof.

An effigy of Our Lady is embedded in the east
wall above the altar in a glazed niche surrounded
by pinpoints of daylight which evoke stars, and
perhaps ideas of the Virgin as stella maris (Star of
the Sea) and regina coeli (Queen of Heaven). The
niche is two-sided and the statue rotates so that
the pilgrims who flock to Ronchamp in their
thousands twice a year can see her when they
gather on the grassy platform to attend open-air
mass. Here the concave exterior of the east wall
reveals its potential, as it focuses attention on the
outdoor altar and throws the voice of the priest
outwards; at the same time it gathers up the
energies of the setting and ties the building to the
distant hills. It is what Le Corbusier had in mind
when he pointed out how the Pavillon Suisse
curved wall ‘gives a suggestion of tremendous
extent, seems to pick up, by its concave surface,
the whole surrounding landscape’; it is also what
he meant when he spoke of ‘acoustic shapes’ in
his sculptures, which ‘emit and listen’. The re-
maining ‘walls’ of the outdoor chapel at Ron-
champ are the horizons themselves. The inside/
outside idea is brought to a crescendo which
conveys the feeling of an Early Christian gather-
ing in a landscape, while touching on the artist’s

.
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private agenda of a mystical cult of nature.

To one end of the outdoor sanctuary, a single
concrete pier holds up the corner of the roof in a
hint at the actual construction. It emerges from a
curved element which is like a sliced-off tower
and which acts as a spatial rudder to the building,
while summarizing ambiguities between plane
and volume. The curve of the east wall continues
to become the inner surface of the south wall,
except for a slight gap into which a third en-
trance, linking interior and exterior chapels, is
set. Roof and wall cease to debate and at last
conspire together in the pointed peak of the
building. Throughout the procession, Ron-
champ’s curves have demonstrated that they are
no merely arbitrary graphic trick. They carry
intentions into three dimensions (in fact four)
with tension and precision. They address the

182 Chapel at Ronchamp,
distant view from the south-
east.

183 Le Corbusier, Father
Couturier and Yvonne in the
apartment at rue Nungesser-
et-Coli (the painting is Alma
Rio, 1949).
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peculiarita, di divenire il portatore d’un messaggio univer-
salmente comprensibile; dall’altro uno spregiudicato speri-
mentalismo che persegue il sovvertimento dei principi di
autoritd su cui si fonda la riproposizione dell’antico e che
sesprime in disinvolte contaminazioni lessicali e talvolta in
autentiche invenzioni formali, che s’espongono perod all’ac-
cusa di cadere nell’incomunicabilita. Proprio su quest’ulti-
mo tema insiste la critica sviluppata dal Ricchi dell’erme-
tismo del progetto pistocchiano per la colonna commemo-
rativa della battaglia di Marengo.

In questa contrapposizione — che ripropone nell’ambiente
milanese una dialettica immanente allo svolgimento della vi-
cenda europea dell’architettura illuminista — non si esauri-
scono perd le implicazioni ideologiche e culturali del dissi-
dio tra i fautori dell’Antolini ed il Pistocchi. Essa inoltre
pud ingenerare, se assunta come unica chiave di lettura della
sua opera, giustificati fraintendimenti.

Dagli scritti e dai progetti dell’architetto faentino non emer-
ge soltanto un’attitudine critica che, raccogliendo I'eredita
del pragmatisme des Lumiéres, si manifesta nel rifuto di
una « modellistica classicista di tipo canonico e convenzio-
nale », ma anche una netta preclusione nei confronti d’ogni
problematica volta alla generalizzazione dell’esperienza pro-
gettuale in un metodo trasmissibile; inoltre una tendenza ad
isolare la ricerca figurativa come ambito privilegiato in cui
esplicare la critica di valori consolidati ed un profondo scet-
ticismo nei riguardi d’'una prassi proiettata verso la prefi-
gurazione di modelli urbani alternativi. Autoconfinandosi in
una riduttiva sperimentazione linguistica, il Pistocchi non
si condanna soltanto all’isolamento culturale, ma pone an-
che le premesse d’una involuzione verso lesercitazione cal-
ligrafica, il pezzo di bravura, il gioco compositivo fine a
¢ stesso ed il definitivo svuotamento semantico. E questa
inoltre una linea di ricerca che non mira unidirezionalmente
alla messa a punto di nuovi strumenti espressivi, ma si con-
figura anche come una selezione eclettica di modelli formali
di diversa ascendenza. La discontinuita che caratterizza la
produzione del Pistocchi dal 1799 al 1813 & sicuramente
il suo tratto distintivo piti appariscente: in una stupefa-
cente alternanza si succedono l'ostentato primitivismo me-
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17-18. G. Pistocchi, progetto per il palazzo della Legazione del
Regno d'Ttalia a Parigi, 1810.
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19. 788 G Pist.oychi, progetto per un monumento-caserma sul
Moncenisio, 1813.
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dievalista della caserma del 1799, le ardite contaminazioni
linguistiche dell’arco trionfale dello stesso anno, Iinventiva
disinibita della colonna commemorativa della battaglia di
Marengo (1800), il neocinquecentismo d’impronta manieri-
sta della facciata d’un palazzo sul corso di Porta Pradella
a Mantova (c. 1801-1803) e dell’edificio per Lugo (1802),
Pesprit de géométrie del « Sepolcro per la Comune di Faen-
za » (1806-1808), il classicismo piermariniano del primo
progetto per il palazzo aulico (1809), il quattrocentismo di
ispirazione fiorentina del palazzo per la legazione del Regno
d’Italia a Parigi (1810), che prelude al Romantischer Klas-
sizismus delle opere amburghesi di C.L. Wimmel, F.G.J.
Forsmann e Alexis de Chateauneuf e di quelle monacensi
di Leo von Klenze e Friedrich von Girtner, ed infine — a
conclusione della sua parabola creativa — il ripiegamento sul
modello classico del Colosseo del monumento per il Monce-
nisio.

In questo perenne oscillare del gusto tra eterogenei refe-
renti formali emerge un elemento costante: Pestrinseca iden-
tificazione della simbolicita dell’architettura con Pespressio-
ne del caractére delledificio. E sintomatico a tal proposito
che la ricerca progettuale del Pistocchi non si applichi al-
Pelaborazione di tipi, ma ad una classificazione per generi
dei modelli formali, che dischiude la strada ad un ecletti-
smo in cui si estingue il pragmatismo d’estrazione illumi-
nista. In questa eclissi del significato, dell'architecture par-
lante di alcuni progetti del periodo repubblicano sopravvive
soltanto una versione svuotata d’ogni connotazione ideolo-
gica e non aliena da inflessioni naives.

Alla base del pluralismo linguistico che caratterizza Popera
del Pistocchi, non & difficile rinvenire quel « buonsenso »,
d’impronta miliziana, che traspare da gran parte dei suoi
progetti. Su quest’atteggiamento pragmatico, aduso a risol-
vere caso per caso i problemi progettuali sulla scorta di
una flessibile ragionevolezza si innestd come elemento vi-
vificatore, P'apporto della cultura delle Lumicres, assecon-
dandone la naturale vocazione ad una adogmatica manipo-
lazione dell’eredita storica, la cui genesi va rintracciata nel
carattere tutt’altro che dottrinario della formazione dell’ar-
chitetto: non sembra infatti che nel periodo trascorso nel-
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En efecto, de los dibujos del Palacio de las
Oficinas Regionales de Trieste (1974)
simplemente se recava que no importan tanto
los simples objetos como su suma, pero sobre
todo su reparticion sobre la vertical

Itado pa . La mejor itect del
Ecl quuh necor
bti una i0 . Sin
embargo, es en la literatura, en la pintura,

en el cine, en la masica donde los prod

Después del 70 han aparecido numerosas
lecturas de su obra: muchos criticos han
P en evidencia el io determi
por los fund 1tos de una ciencia urb

correspondiente al deseo explici

on ol edificio el paisaje de la cludnd de
Triesto, Sobre el zbcalo de piedra —un

muro prnmnmo- se alun so oxtienden,
negros
similares a aqucllu de lo: dibujos de las
fabricas neoclasicas, El edificio estd coronado
por grandes lucernarios. De abajo arriba

ol mensaje se interpone a los el

progresi ,omnmil hoci y mil
r i os, so disting de los I I

por él blecida y de una teoria proyectual
oguomdu conteniendo sin embargo

~ind e de los fragil dlmnou

en la emanacion humanistica de
la bulquodo pvovocluu muchon al contrario,

de cooomua~ en base a esta
dd texto que se muestra y que se poodo
zar o de la

indn ok

. para
.xmﬂon lln haber ap o

han alabado la calid do a los
articulos de ahistorica aceptacion de la forma
urbana, No dispongo de espacio para discutic

artisticas,
Ello mluumemo dactil adelanta a los Glitimos

sirve a un fin «alton,
hecho de ideclogia positiva, y a uno «bajon,

que no son los obj $ino propi e i
los el de la r [ b
ducidos a f funcionales. Las de experimentacion,

vidrieras estdn para el cielo, el zocalo para la
tierra, sobre las fachadas transcurre el tiempo
de Trieste. Existe una articulacién que es
anterior a la articulacion lingiistica, que

& mds clara después de haber
imogrodo la descripcion escrita en el proyecto.,
Recorrer los proyectos de Rossi, uno después
de otro, avuda a domlvav estos menn]u.

La A

estas s
del comenterio de Modena (1971) o del
Municipio de Muggio (1972) no se funda en

" "

A la espera de (que Ik
0 no llegardn), mientras se esfuerza en ofrecer
con su uaba)o una contribucion especifica

tales | b que ello reviste un interés

gonenl Solumomo ulhlo ol hecho de que,
iertan P por

su izacio y por

la to'pcondonu oxlonloon da las

Se lwla de lecturas regionalistas: cada

critico atribuye el trabajo de Rossi a un

lemtono vognonul es decir 8 una zona, de

alo que ser Ia del bi

les y locales en
Europo. Rossi ha w la arqui
adecuada.

i

Vale la pena generalizar lo que Rossi resp:

ter les muy inciertos, donde la
ciudad y el campo, la infraestructura y la
periferia, comprendidas las clases sociales que
mod-hcon el (emlouo constituyen puntos de

a Zevi en el curso de la polémica sobre
la XV Tiennale:
«Creo que Bruno Zevi puede muy bien llamar

reglas tradicionales ni en estilemas

La composicion ha absorbido las
que deri de una funcié
ciudad al limite de la observacion i

(ver la calle del patio al otro lado del atrio);
ver la chimenea sobre el muro de cerca del
asentamiento.

Procodlondo a wabu los obmou
como

los nexos que los presiden, como catalogando

los contenidos npolégucos y dnsmbunvos no

echeoch

porq a que para
| D el mas
dinaria de la herdico vy f [ de la
quits iéti puede ién llevar
contra la

simetria, como vo puedo afirmar que tales
cruzadas son comicas ya que la arquitectura
ha olvidado desde hace mucho uompo los

El mismo Rossi da a
entender qua pertenece a todas las regiones,
o0 al menos a todas las regiones de las cuales
transfiere y dignifica los caracteres en los
proyectos. Con razon los amigos redactores
de «Construccion de la Ciudad-2C» han
observado: «Rossi es un gran hispanistas.
Han sido los mas inmediatos. También otros
atraen a Rossi hacia su lado, es decir al
lado de su cultura y de su trabajo. Lo que
sirve para explicar el continuo parangonar

a Rossi con escritores, con pintores, con

14sicos y 108 esq
que han denvado en pro o en contra. Bien

o mal esto pertenece a la critica. Lo que no
puede hacer es aplicar un andlisis no veridico

se designa ain el d. que a la situacion de hoy y al significado de las
Rossi afirma con los edificios. Es io Iturales en juego. La batalla de las
decir que las piezas y las partes y los nexos udoas cuanto mas aspera es, tamo mas debe
determinan un prog de la ion de las si

posicion, que ituye algo dif iad: histori

P al p dimi aditivo.
(Qué sngmhca que el trabajo de Rossi tiende La i ha olvidado los ord
ala ? La icion de la que clasicos, se deben organi il qui

hablo, en la tradicion de la cultura
arquitectonica moderna y comemporbnoa,
se puede definir en neg La 10
no es el collage de los materiales, es ol
abandono en la teoria arquitectonica y en la
estética de todas las cuestiones linglisticas a
favor de una apreciacion de las fases

les del je de los frag de
enlac ion de las ici
historicas urbanas y habitativas.
La arquitectura del lluminismo, al menos en la
interpretacion debida a Kaufmann obtiene un

turas, las cuales, entre ingenieria y
arte, constituyen la aportacion de la di

si es cierto, en efecto, que el
autot hace gran publicidad a vanados

y analogi d:
por &l con furor, 'Y no es menos cierto
que los criti la exig de
transponer al plano arquitectonico, mediante
la obra rossiana, el pensamlemo de ouo
autor no arq
para los fines del deunollo de una tesis
disciplinar,
Tal resulta el signo fijo de la «maestrian
de Aldo Rossi y, a la vez, el signo inquietante
del bvu culluul donde estacionan hoy los

ala cmn:a y al desonouo de las
iones cn ion de d ir el

actual si duccion del i
urbano. Por lo demas este proceso
constructivo resulta disponible, pamcnpe de
una amplia elaboracién sobre la imagen.
Enm loo dubu,os del Palacio de las Oficinas

g hisimo la
composnclbn con la perspectiva exterior e
interior, como un encuadre de Dziga Vertov.

que no se separan
del valor de Ia compos-c»bn

Sin embargo, las interp i de las
cuales deberia haber hablado, la més da me
parece que es la que insiste en la sidenciosidad
metafisica de los edificios que Rossi dispone
sobre el plano de una plaza imaginaria.
Gastada no porque los edificios —objetos

no sean dlgnos del lehz momento vivido

por los pi a caballo de la

www. faximil.com

primera guerra mundial entre Ferrara, Paris,
Milan, pocas otras ciudades y el suefio de una
Grecia antigua, sino porque la arquitectura

de Rossi esta lejos de replegarse sobre si
misma. Dado el caso, el artista se repliega
sobre si mismo, pero es algo muy distinto a lo
que los proyectos reproducidos nos sugieren.

Duvamo el oloﬁo del 75 algunos delitos han
las El asesinato,

por dinero y violencia, de una adolescente,

Cristina Mauom lopunoda en un vondo:uo

de b b

poeta Pier Paolo Puollnl porpomdo en d

litoral de Ostia, ol

muertes, en el mundo, trascienden el suceso)

y ponen interrogantes, si es que era neoouno

sobre las reales dici de la i

italiana y sobre la clase de moral producida

por el desarrollo omico en la

Y aqui nos pod parar para

al menos en dos lugares: en torno al vertedero

de basuras en el norte y al escudlido litoral

de la periferia de la metrdpoli romana, Y

considerar que ante las basuras que cubrian

ol cuerpo de la Mazzotti y el terreno vago

que acogio el cuerpo de Pasolini, deben callar

las podticas del desorden, de la escoria,

del warte pobre» y toda la descendencia de

«Pop artey, de la cual se ha rmnndo
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contestacion. No nos dicen nada mas
alarmante de lo que la rul-dad ya nos ha dicho. \
Cuando teng que individualizar un
instrumento de denuncia artistica de la crisis \
capitalista del mundo contemporéneo,
buu:avemo_s todo menos los proyectos

comempownu Do aolpc, lou cuadvos
lot gs» y lu
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de entrada. =

Los edificios rossianos de las sombras t o
interminables exploran un racionalismo cuya

manifestacion formal, si bien contrapuesta

a las invenciones compositivas, es nitida

y elocuente. Mas bien digamos que son

objetos silenciosos, pero de un silencio

transitivo, que hace callar a los signos

irracionales y deja filtrar en la consciencia

un mensaje de fé en la capacidad

constructiva del disefio racional.

Soy propenso a percibir en la escuela de

Fagnano Olona, el Gitimo edificio que Rossi,

intelectual afortunado y constructor

aact do, ha ‘e .

lugar alternativo.
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Vittorio Savi
Florencia, diciembre 1975

www. faximil.com

46



47



What about the digital?
The use of augmented reality



Augmented reality
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