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Architettura dentro
e fuori dal film

ENTRARE
SENZA PUDORE

di Marco Conte

Y

E interessante come la natura del cinema
implichi per lo spettatore un accedere alle
architetture per mezzo di possibilita e stru-
menti estranei alla percezione ordinaria.
L’entrare tende a coincidere con |'assistere
dell’esperienza sensibile senza che ci sia
pero passaggio fisico con I'ambiente-azione
con il quale si entra in contatto.

Ambiente-azione che si presenta come
strutturalmente artificiale, connotato com’é
da una dinamica di costruzione delle imma-
gini (zoom, avvicinarsi-allontanarsi, spo-
starsi di qua e di 3, saltare da un luogo ad un
altro) lontana dalla corporeita dell’esperien-
za che abbiamo dello spazio.

Nella realta quotidiana il rapporto con le
architetture ruota intorno .ad un intenso e
continuativo uso di pochi interni abbinato
alle discontinue visioni di esterni durante gli
spostamenti da un interno all’altro.

I film invece determinano un contatto con
una grande quantita di ambienti interni, nei
quali si entra senza quel pudore o comun-
que esigenza di definizione dell’ambiente,
al fine del controllo per la nostra sicurezza,
che ¢é la pratica abituale di approccio ai luo-
ghi (a questo proposito & indicativa la scelta
del posto in un ristorante nel quale si entra
per la prima volta, quando si tende a metter-
si in fondo alla sala con le spalle alla parete
e guardando la porta di ingresso).

Esiste cioé una mediazione che pur con-
sentendo I'appropriazione da parte dello
spettatore della sostanza di cio che gli inte-
ressa del luogo rappresentato, lo esonera
dall'imbarazzo dovuto alla contaminazione
data dalla presenza in un luogo non consue-
to e dalle relative tecniche di superamento
dello stesso.

La possibilita di contenere in s¢ il senso di
luoghi-architetture cosi percepibili la si ottie-
ne attraverso un’opera di graduale accetta-
zione e apprendimento della natura e delle
modalita di funzionamento delle invenzioni
visive poste in essere, arrivando cosi a giu-
stificare ai fini del senso della narrazione i
salti logici di spazio e di tempo permessi dal-
la liberta compositiva del testo filmico.

Da un punto di vista compositivo gli ele-
menti che compongono questi ambienti fun-
zionano secondo regole che sono desunte
dall’agire progettuale consueto dell’archi-
tettura nella realta. Sono pero svincolati dal-
le necessita di funzionamento proprie delle
architetture usate per davvero, per cui si
configura un loro uso essenzialmente visivo

utilizzando soprattutto quello che & o do-
vrebbe essere il significato simbolico del lin-
guaggio architettonico.

Significato che nel costruirsi della citta
storica era dato in genere dalla consapevo-
lezza sociale di una correlazione univoca tra
segni architettonici e figure del potere.

Simboli che si sono quindi stratificati e av-
vicendati nel tempo concorrendo nella no-
stra epoca alla definizione di uno stato di fat-
to in cui quantitativamente l'inerzia del co-
struito rende problematica la condivisione
sociale di un nuovo codice architettonico.

Questo perché quel legame tra segno e
potere che permetteva un uso simbolico del-
le architetture & sempre meno leggibile sul
territorio in quanto non sono piu riconoscibili
nella realta sociale i referenti di questi segni,
quelle figure reali e/o0 immaginate alle quali
si riconosceva la paternita del gesto archi-
tettonico.

Non a caso il linguaggio oggi proposto si
esprime principalmente attraverso I'assem-
blaggio di oggetti d’arredo che contengono
in sé la qualita di conferire prestigio al luogo.

Nel film invece le architetture sono ancora
definite in relazione al potere attribuito ai
personaggi e ci0 per la natura strutturalmen-
te enfatica della narrazione.

Si configura quindi per possibile I'ipotesi
di una ricostruzione di un senso simbolico
collettivo per gli elementi dell’architettura

Medea di Pier Paolo Pasolini

per mezzo delle rappresentazioni filmiche.

In questo loro nuovo modo rivivono ad
esempio le architetture del passato, scardi-
nando quell’esigenza di coerenza tempora-
le e spaziale propria della loro condizione
nella realta (a questo proposito &€ emblema-
tica la vita data al complesso monumentale
di Pisa da Pasolini nella sua Medea).

Questo avviene anche per scenari com-
pletamente inventati, dove il desiderio di
coinvolgimento proiettato dallo spettatore
sul film determina una spontanea e peculia-
re accettazione del nuovo, che potrebbe far
presumere un utilizzo per la progettazione
del reale di questi materiali.

Ma questa ipotesi si scontra con I'incom-
patibilita della realta di mattoni, cosi fissa e
solida (e malgrado cio i progettisti da sem-
pre hanno sognato architetture cinetiche),
con la plastica mobilita, che abbiamo impa-
rato ad amare, di quei sogni, realta del cine-
ma, purtroppo soggetti a quelle meraviglio-
se e pur nella realta improponibili possibilita
e regole (d’altronde chi in cuor suo vivrebbe
nella affascinante Chicago disegnata da
Ridley Scott nel suo Blade Runner?).
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