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EFISTEMOLOGIE URBANE di Alexander Gelley:

In "Due o tre cose che so di lei" di J. L. Godard, il personaggio

principale, Juliette {che & una delle lei a cui ci si riferisce

nel titolo, 1 'altra e Parigi), osserva: :
"Nessuno, o©ggQi, pud sapere guale sara la citta del domani.
Una parte della ricchezza semantica che fu sua nel passato
{(...) la perderia certamente (...}. 11 ruolo creativo e for-
mativo della cittd sard assicurato —-consciamente e delibera-
tamente— da altri sistemi di comunicazicne (...), forse
{...) la televisione, la radio, il vocabolario e la sintas-
si",

Io provo un particolare interesse per la soglia, individuata

nrella citazione, tra un passato ricco di significato semantico e
un futuro traveolto da sistemi di comunicazione il cui apporto e
ancora poco chiaro.

Come accade in molte produzioni di Godard intornoc alla societa
dei consumi contemporanea, parecchie immagini di questo film sono
sature di testi e ocggetti di cultura mercificata. Frammenti di
testi sono citati dai muri, dalle copertine dei libri: sono leg-—
gibili, cioé si offrono alla decodificazione ma non al significa-
to. Cornnotano, nel senso di Barthes, forme di 'Americanizzazio-
ne’ o "mercificazione’, ma non denotano. Allo stesso modo, le im-—
magini sono riempite di ovggetti, oggetti familiari come le merci
di marche alimentari note, i grandi ensambles urbani, le gigante-
sche case popolari al limite della cittda. Anche gueste, in un
certo senso, sono citate. Per 1’'importanza che assumono gli og-
getti, i codici che potrebbero renderli comprensibili, sia per u-
so pragmatico sia per uso cognitivo, paiono irraggiungibili. In
un certo senso il film allude a codici spezzati, a frammenti di
metadiscorso nella forma di un libro divulgativo, di poster, slo-
gan e cosi via, anche se guesti ultimi sono essi stessi dichiara-
ti parte del meccanismo di mercificazione e guindi mancano di
qualsiasi potenziale epistemclogico emancipativo.

Quello di Godard rappresenta per certo un punto di vista partico-
lare e pieno di idiosincrasie. La sua non & la Parigi dei grandi
panorami, storici o visivi che siano, & il ‘locale’ della contem-
poranea esistenza quotidiana. Lo cito per un novero precisc di
ragioni. Innanzitutto perché il problema della citazione va tema-—
tizzato. lo cito il film. E il film cita Baudelaire, Heidegger e
Marx e altri ancora. Ma in puro stile brechtiano, il discorso
dell‘autore & esso stesso una citazione. E cioe, gli attori par-—
lang come se stessero citando il proprio ruolo. E allo stessc mo-
do, le immagini sono citate da un repertorio che il pubblico si
presume conosca. Ma la citazione, dobbiamo ricordarlo, funziona
nel senso che & sempre un po’ fuori posto. Cid che si evoca non
corrisponde esattamente a cid che & scritto o declamato. E’ que-
sto effetto di dislocamento, questo shock determinato dalla non-—
corrispondenza, che costituisce il ben noto Verfremdungseffekt,
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l estraniazione. Se guesto meccanismo funziopa su di nol, siamo
coinvolti in una procedura che & difficile definire: possiamo
chiamarla decodificazione o, per certi versi, lettura. I1film &
strutturato in modo che sia ricco dal punto di vista del contenu-
to semantico —é& pieno di nomi riconoscibili, di luoghi, di icone-

ma & anche straordinariamente debole, frammentato, per guanto
comcerne 1l organizzazione semiotica. Ci induce a divenire lettori
di quelle elles, di guelle molte elles del film, e allo stesso

tempo c¢i fa capire che nel leggere guesto testo —-il film—- stiamo
leggendo un altro testo, un testo che leggiamo tutti i giorni,
voalenti o nolenti. Ma in che modo leggiamo e gual & il testo die-
tro le quinte?

Questoc mioc intervento rappresenta lo sforzo di esplorare, da una
molteplicita di prospettive, 1 ipotesi di un testo-citta, 1la leg-
gibilitd e illeggibilitd della citta in guanto testo.

La citta in guanto testo. I suoi usi & le sue pratiche come forme
della lettura, di operabilitd del testo stesso: ma incontriamo
spesso questa figura? nei lavori di letteratura, di critica, e
anche di quelle che possono essere classificate come 'discipline
urbane’', la citta rappresenta uno dei molti nodi di confluenza in
cui lo statoc della testualitd viene oggi articolato e indagato
{cfr. Scherpe, 1988). Ci tenta 1 ' idea di accogliere cosi com’'e
questa metafora (se veramente lo &) e proseguire nel segno di una
delle sue possibili varianti. Nel 19467 Roland Barthes {(in "Semio-
logie et Urbanisme") osservava:
"La cittd & un discorso e questo discorso & certamente un
linguaggio: la citta parla ai suoci abitanti, noi parliamo
alla nostra citta, la cittad in cui ci troviamo, semplicemen-
te abitandola, percorrendola e osservandola. Tuttavia il
problema rimane quello di fare procedere al di la dello sta-
dio puramente metaforico un espressione come "linguaggio
della citta’. (...) Il vero salto scientifico. sarad realizza-
to quando si potrd parlare di linguaggio della citta senza
metafora.
Yale la pena, credo, di chigedersi se, vent anni dopo, questa me-
taforicitd sia stata superata, o almeno resa piu complessa, piu
consapevole di se stessa.
Barthes fu uno dei maestri della semiotica intesa come strumento
operativo designato a resistere alla figuralitd invadente deil
suoi referenti. Eppure egli fu consapevole dei limiti intrinseci
di guesta idea e, specialmente nel suo periodo centrale e tardo,
si potrebbe dire che egli cercd di circoscrivere la semiotica con
dei confini, di limitarla entro confini. In uno dei primi saggi
egli concluse che una semiologia non-linguistica -una semiologia
degli oggetti o dei luoghi- compromette non solo la capacita del-
la comunicazione ma oltre a essa guella della significazione:
"Significazione, indica che gli oggetti non si limitano a
trasmettere informazioni, nel gual caso essi comunicherebbe-—
ro ma non costituirebbero strutturati sistemi di  segni,
piuttosto essi trasmettono sistemi di differenze, opposizio-
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ni e contrasti”.
Dunque egli mostré nel suo successiveo lavoro, cosi come nel libro
sul Giappone "L impero dei segni” (1970), che le strutture di
differenze, operatrici di semicsi, non possono essere meccanica-
mente trasferite dal campo del linguaggio a gquello dell’ immagine
o del comportamento. Il merito di Barthes & infatti quello di a-
verci fatto capire che la lettura e la testualits sono essi stes-
si concetti problematici, implicati come sono in una metaforicita
che non si pud ignorare.
Consideriamo, prima di tutto, perche siamo tentati di dire che
noi ‘leggiamo’ una cittd al livello dell ' esistenza di tutti 1
giorni, del guotidiano. Non possiamo “vedere’ una citta, cioe non
vi & modo di avere una visione totale, integrale, delle citté,
allo stesso modo in cui si osserva un paesaggio. Una veduta-di-
cittd (per esempioc in un dipinto, come “"Veduta di Delft", che ap-
partiene alla categoria delle rappresentazioni di skyline, piu
familiari oggi nelle immagini fotografiche) & upa figura sinpeddo-
tica che rappresenta pid concetti, o di una citta data come un ' u-
nica entita oppure di alcuni caratteri—-della-citta. La veduta a
volo d'uccello, cioe guella che si pud avere da un grattacielo o
da un'aereo che voli a bassa gquota, & essa stessa una costruzione
speculare, i cui precedenti possonc essere identificati nel pano-
rama, nella rappresentazione mediocoevale e rinascimentale delle
cittd dall’alto, dalla posizione di uno 'spettatore degli uomi-
ni', infine nelle prime forme di costruzione di mappe (cfr. de
Certeau, i980). Il capitolo di Victor Hugo "Parigi a volo d'uc-
celle", in "Notre—-Dame di Parigi"”, c¢i ricorda che una funzione
non secondaria della cattedrale medicevale era guella di consen-—
tire di godere di un tale spettacolo.
Una citta non pud essere vista neppure per addizione, unendo fra
loro singole parti, sebbene esistano, naturalmente, costruzioni
che comportano sequenze o montaggi simulanti la molteplicita di
aspetti della citta (per esempio in un film come "Berlino, sinfo-
nia di una grande citta" di Walter Ruttmann, 1928). A livelleo
percettivo, le cittd sono necessariamente invisibili (non nel
senso inteso da Calvino). Vediamo strade, profili, facciate, ma
mai la citta.
E’ naturalmente possibile dire che ciascuno vive una cittad (la a-
bita), cioé uno vive dentro di essa, attraverso di essa, la uti-
lizza come uno strumento, come un involucro. Ma affermazioni di
questo tipo vanno nella direzione di gqualcosa come un mondo-di-
vita, di categoria guotidiana ed esistenziale, e non possono esse
cstesse specificare la natura delle simbolizzazioni che accompa-
gnano, ovvero costituiscono, la nostra relazione con la citta.
Prima di poter capire cos’'é vivere una citta, dobbiamo renderci
conto che guesta modalita dell esistenza ha connessioni cognitive
e simboliche, e che queste ultime non sono solo una condizione
precedente, della sfera esistenziale appunto, ma anzi esse pos-
siedono uno status assolutamente autonomo.
Colore che vivono in una cittd la conosconoc in specifici aspetti.
Alcune parti di questa conoscenza sono convenzionalmente codifi-
cate e accessibili a ognuno {(progetti urbani, pianta delle stra-
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de, percorsi degli autobus, ecc.), altre parti di essa sono limi-
tate a gruppi di vario tipo e spesso rappresentano il fondamento
della loro associazione (cfr. 1 espressione 'street-wise’'; wise =
maniera o }'esser ben informati, dungue saggezza). QOQuesto e il
materiale dei dialetti, degli idiomi urbani e anche degli scritti
autobiografici e della narrativa. Esiste un sistema per congiun-
gere le due categorie del discorso: gquella pubblica, scientifica,

da un lato, e quella soggettiva, associativa, dall’'altro? In fon-

do, abbiamo bisogno di congiungerle? Intuitivamente chiunque di-
rebbe che si, ci dovrebbe essere un modo per unire 1l livello
della memoria, della fantasia, del mito, con guello dei piani e

dei progetti architettonici e sociali. La fede in una tale unione
& indicata dal posto centrale che le cittd hanno nei miti reli-
giosi e culturali. Cie & implicito nel lavoro dei grandi
urbanisti-pensatori di questo secolo: Mumford, Le Corbusier, Ros-
5i. Allo stesso modo, Calvino ne "bLe cittd invisibili” ci ha dato
un contemporaneo dialogo filosofico che esterna la delusione e le
aporie prodotte da una tale fede. A mo’ di critica letteraria,
cid che io posso tentare di fare & definire una rete discorsiva
che consenta 1'attraversamento o 1 'unione fra il modello disci-

plinare (scientifico) e gquello immaginario (narrativo). Ma pro-
prio perche vi sia un grado di validita, un valore in termini o-
perativi oppure cognitivi, tali attraversamenti o unioni devono

poter non essere determinati a priori.

Negli studi letterari siamo soliti lavorare col tema della citta.
Ci® generalmente significa lavorare su una selezione di testi
-per la maggior parte gid ben classificati- che siano in qualche
modo relativi alla citta. Possiamo nominare tutti 1 romanzieri
che compaiono in tali studi, per esempio Balzac, Dostoevsky, Dic-
kens, Zola, ecc.. Ma un tale approccio fa sorgere un nuovo ordine
di problemi. Cos‘e& un tema? E° un topos nel senso espresso da
Cortius? Possiamo allora delimitare una categoria 'La citta come
testo” per analegia con ‘11 mondoc come libro’?

In studi di questo genere il termine o concetto chiave -—sebbene
la matrice sia il nome, 1 ' immagine, 1la narrazione— & normalmente
tratto dal livellio del contenuto (il repertorio semantico) di un
lavoro o corpus letterario, senza una particolare considerazione
della sue caratteristiche come strumento analitico. Le tematiche
si sviluppano sopra una gid esistente distribuzione di soggetti,
di elementi semantici. Ci® & utile guando un campo semantico &
giad saturo e non & piu in stato di formazione. Ma ai nostri fini
il problema & precisamente che noi non sappiamo dove possiamo ta-—
gliare la torta della tematica. Non sappiamo neppure se essa & u-
na singola torta.

Uwe Johnmson inizia i1 suo saggio—-narrativo intitolato "Linea di
tram berlinese (fuori modal}" in gquesto modo:

"Consentitemi, sotto guesto titolo, di riportare una certa
difficoltd che mi ostacola nel descrivere una stazione di
tram a Berlino (...}). L immagine non & complessa. Messa in
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linguaggioc appropriato essa dovrabbe essere facilmente com-
prensibile e criticabile per qualcuno che abbia una conce-
zione della metropoli, per immagini o esperienza (...). Dopo
parecchi tentativi e moltoc tempo, mi irrito il fatto che il
semplice episcdic della stazione di tram non stesse per il
nome Berlino, cosi tentai di farne una storia, una descri-
zione soltanto di esso. E questo fece sorgere difficolta”.

Le Schwierigkeiten cui Johnson si riferisce non sono solo le dif-
ficoltd che uno scrittore incontra nel trovare i suoi soggetti.
Sono difficolta, come il contesto del saggio (e, in verita, la
tendenza del ciclo di romanzi di Johnson "Jahre Stage") suggeri-
sce, che derivano dalla singolarita dell ' esistenza urbana in gue-
sta epoca. Tale unione -della difficolta nello scrivere, nel ve-
dere, nel leggere la citta—- & stata memorabilmente registrata
nelle pagine di apertura de "L 'uomo senza qualitd” di Musil.
Sarebbe utile a gquesto punto considerare la citta alla luce della
nozione, proposta da Hans Blumenberg, di ‘metafora assoluta’, ov-
vero, un elemento irriducibile della nostra aderenza cognitiva a
urn mondo in cui stiamo ma che non percepiamo, esattamente come la
foresta non & percepibile per gli alberi. Secondo Blumenberg 1la
metafora non deve essere considerata come un puro arricchimento,
variazione o modulazione del significato, ma pittosto come un
consolidato elemento di tutte le pratiche cognitive. La metafora,
per Blumenberg, si costituisce essa stessa come palinsesto di usi
passati. Non ci raggiunge mai in senso monovalente, come fosse un
operatore trasparente. Nel caso di ‘metafore assalute’, come la
natura o il paesaggioc, & molto difficile recuperare il bandolo
del discorso teoretico che determind in passato precedenti usi.
Eppure guesta sorta di recuperoc & essenziale per capire il signi-
ficato che questi complessi metaforici assumono ai nostri occhi.
Blumenberg ci induce a riconoscere che i temi non possono essre
svestiti del loro apporto metaforico o figurale. Ma noi stiamo
appena rendendoci conto di che tipo di metaforicita storica possa
coinvolgere il fatto che si voglia fare giustizia, allo stesso
tempo, della dimensione storica e di guella tropologica (o semio-
tica}). E° per questa ragione che Walter Benjamin & importante a
tale riguardo. Egli concepi la citta come un’'assoluta metaforsa
della modernitd anche se utilizzdé una terminologia diversa. Ma i
supi scritti sulla cittad erano destinati a disvelare la funzione
modellante inerente a ogni insieme tematico, ad articolare la
missione di moda culturale propria di alcuni complessi metafori-
ci. In questo senso i "Passagen-Werk", insieme, ¢ ovvio, agli
scritti di Benjamin su Parigi e Berlino, rappresentano um contri-
buto fondamentale all’'invite di Roland Barthes alla ‘de—
metaforicizzazione', della cittd (che io ritengo si possa ugual-
mente intendere come ‘ri-metaforicizzazione’' della citta).

Da un punto di vista letterario, la cittad & una di gqueste idee
globali e totalizzanti che impongono un’articolazione testuale.
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Essa induce una sorta di vertigine referenziale, up blocco al li-
vello della rappresentabilita. Nel sostenere cio, intendo distain-
guere gli approcci rivolti al fenomeno stesso da quelli rivolti
alla sua rappresentazione o articolazione. Nel primo trattiamo
con le strade che un costrutto culturale o materiale apre, cer-—
chiamo di cogliere i fattori della motivazione collettiva che
possono essere importanti per le realta delle citta e della loro
cultura. Qui 1'ocbiettivo & cogliere guello che Aldo Rossi chiama
"artefatto urbano’ nella pienezza della sua complessita, tenendo
conto delle forme consolidate di classificazione, della sinergia
fra sito e determinanti storiche (cid che Rossi chiama ‘locus’ ),
infine della forza plasmante della memoria collettiva. Tale e
1’approccio dei filosofi della storia, dell’architettura, della
citta.

Ma sul piano della rappresentazione e dell'articolazione i pro-
blemi sono completamente differenti. Qui il dato referenziale
—una descrizione o il resoconto storico attormo a una citta, per
esempio- & necessariamente contestualizzato, frammentato, e sog-
getto a vari tipi di prospettive schematiche. Incltre, a questo
livello dobbiamo tener conto dei protocolli della rappresentazio-
ne, protocolli descrittivi, narrativi e figurativi.la natura di
tali protocolli ¢ molto pig lontana dall esser compresa per quan-
to concerne la cittd che non, per esempio, a propeosito del pae—
zaggio o del ritratto della figura umana.

Gli approcci di cui ho ora parlato, quello 'culturale’ e quello
"finzionale’ (per etichettarli nel modo pia breve), implicano en—
trambi un lavoro di costruzione immaginativa, sebbene le loro in—
temzioni, 1 loro obiettivi siamno, in un certo senso, contrari.
Nel primo, quello culturale, siamo di fronte a cid che puo essere
chiamata una proiezione utopistica, un distillato di valenze cul-
turali applicate a un habitat realizzabile, passato o futuro che
sia. Nel secondo, la citta ha uno status molto piu elusivo e am-
biguo.

Come sono questi due progetti, guesti modi altermativi di parlare
della citta, di ricostuirla nel linguaggio e nelle immagini?

Un approccio degno di nota a tale problema, un approccio guasi-
tematico nel senso che ho tratteggiato poc’'anzi, metterebbe a
fuoco la citta attraverso la mediazione di una semiotica dell’ar-—
chitettura. L architettura ha un ruolo particolare da quando non
solo & un argomentc di primaria importanza in ogni studio dei si-
stemi urkami ma & anche il prodotto di una precedente articola-
zione, fondata su una propria peculiare semiotica. Cosi Philippe
Hamon, in un recente articoclo, scrive:
"Forse da guando 1 architettura sembra dipendere in special
modo dalla visione, essa viane considerata un particolare
sforzo -—-come tutti gli schemi, mappe, diagrammi iconici-
volto a concretizzare astrazioni, a essere una sorta di me-
tafora descrittiva universale, un metalinguaggio privilegia-
to della produzione di senso'.
Questa osservazione implica alcune precisazioni. Quella cha Hamon
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chima la caratteristica iconica dell’'architettura consiste nel
fatto che la funzione e 1 apparenza coincidono. Nel descrivere un
edificio uno scrittore ha bisogno di non interporre alcuna meta-
descrizione per spiegare i suoi usi. La descrizione stessa, nel
tracciare un cammino o nell articolare una stratificazione data,
esprime una dimensiona narrativa che & gid inerente alla costru-
zione dell’'architettura. Anzicheé considerare l’'architettura anzi-
tutto un mezzo non linguistico, figurativo, Hamon sottolinea il
limite fino al quale & nella sua stessa natura una semiotizzazio-
ne dello spazio. Ci® gli consente di teorizzare una modalita co-

gnitiva sotterranea che sia articolata analogicamente sia
nell’architettura che rella narrativa.
Hamon, naturalmente, ha scritto diffusamente sulla teoria narra-

tiva e in particolare sulla descriziope (scritti del 1981 e
i982), ed & in questo contesto che possiamo consoderare le sue
note su una semiotica dell architettura. Non vi & dubbio che gli
schemi dell’'architettura (come altre configurazioni spaziali, to-
pografie di ogni tipo), in virtd del loro status di semiosi non
linguistiche, Hanno per lo scrittore un uso speciale -—embrayeur
privilégié 1i chiama Hamon-~ espedienti in cui "la struttura sem-
bra essere concretizzata, a meta strada fra il testo (oggetto se-
miotico) e il reale (non semiotico)...".

Questa associazione ci ricorda che il potenziale significante
dell architettura ha tradizionalmente giocato un ruplo priorita-
rio nell articolazione dei valori culturali. Spesso guesto tipo
di dati ci viene fornito dalle ricostruzioni archelogiche e sto-
riche degli usi per i quali abbiamo poche tracce. Tali ricostru-
zioni forniscono dati riguardanti i valori culturali in senso la-
to, ma essi normalmente non sono facilmente assunti all’interno
di semiotiche generali. Per contro, sembra pid conveniente che le
concettualizzazioni al livello del mito e dei sistemi rituali e
politici rappresentinoc una condizione necessaria per l’articola-
zione di qualsiasi semiotica dell’architettura, dei luoghi, degli
oggetti. Vale a dire, non possiamo realmente leggere l1'architet-
tura delle culture piu antiche fino a che non sappiamo gualcosa a
proposito di cid che quella cultura intendeva dire attraverso ta—
1i mezzi. (Questa sembra essere la conclusione di Umberto Eco
nelle sezioni dedicate all architettura ne '"La struttura assen-—
te", del 1948} (1).

Ci® che 1 'analisi di Hamon, nella sua sottigliezza e ingegnosita,
trascura, & che un approccio semiotico pud essere tanto contesta-
to gquanto assunto in un testo. La semiotica, dopo tutto, suppone
la reperibilita di un determinato soggetto, essa progetta
(proietta) un campo per la padronanza cognitiva. Difficilmente
sorprende che lo scrittore che meglio si addice al modello di Ha-
mon, e dal quale egli frequentemente trae illustrazioni, sia Zo—
la, il piu °“sociolpgico’ fra i romanzieri realisti., Ma questo mo-
dello pud avere soltanto una limitata applicabilita.

Voglio ora rivolgermi a un applicazione molto differente delle
semiotiche deil’architettura, un’applicazione fatta da Donald
Preziosi, un contemporaneo critico e storico dell’architettura,
in un saggioc intitolato "Fra potere e desiderio: i margini della
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citta". Preziosi propone 1l adattamento per le discipline visive,
la storia e la critica dell arte e dell architettura, di un mo-
dello testuale convenzionale, che egli delinea come "uma catena
di semiosi essenzialmente lineare e transitiva all intermo della
quale 1'oggetto o il messaggio & preso principalmente come trac-—
cia delle intenzioni di un attivo creatore, i cui obiettivi e
condizioni per la produzione sopo ! ' esser ricostruito dagli uti-
lizzatori od osservatori'". Un modello di questo tipo sarebbe cie-
co di fronte a quegli elementi di una costruzione, opera d'arte o
lavoro d'architettura che sia, che non sono assimilabili a un
principio funzionale di produzione di senso. Ma le citta, afferma
Preziosi, come costruzione per le quali né 1 autore neé 1 'utiliz-
zatore possono essere inequivocabilmente identificati, sconfigge-—
ranno sempre un tal riduttivo costrutto semiotico:
"Le citta e le loro parti continuamente manifestano, ripro-
ducono e organizzano le differenze attraverso le gusli le
solidarietd e le individualita vengono suggerite e modella-
te... {I1) mondo costruito & un teatro di presentazioni e
rappresentazioni che lancia modelli di causalita in ogni di-
mensione e qualsiasi grandezza 2 scala... La verita della
cittd & il suo essere per sempre falsa. Una cittd pon & una
cittd se non cela le leggi della sua composizione e le rego-
le del suo gioco".
L esempic che Preziosi sceglie non & del tutto conforme a questa
parte del suo ragionamento. Cid che egli dimostra e che una irre-
golaritd (stando ai principi geometrici e tradizionali) nella
collocazione del Propileoc nell Acropoli ateniese serve come indi-
zio di una funzione nascosta di guella struttura, accesso dell’A-
cropoli vera e propria. La funzione & quella di enfatizzare la
posizione di un monumento scultoreo celebrante la vittoria ate-—
niese sulla Persia, e dungque di simboleggiare la realtd politica
dell egemonia ateniese sopra 1l intera Grecia. Gui sta un inequi-
vocabile messaggio il cui autore, Pericle, agente per mano di Fi-
dia, & pienamente identificabile. 5i ammette che il messaggioc fu
concepito per essere celato, cioé per funzionare in modo occculto,
indiretto. Ma la struttura che Preziosi individua opera precisa-
mente nei termini del tipo di semiosi lineare che egli ricusa.
Ma voglio considerare la sua conclusione: "E' diventato un impe-
rativo quello di studiare la ‘storia della strada’ e la 'storia
della scrittura’ insieme", che credo significhi che le topografie
in cui viviamo e attraverso le quali diamo senso alla nostra wvi-
ta, sonoc suscettibili di letture devianti, di de—locazione e tra-
sformazione, non meno deli testi scritti.

Ho distinto fra una dimensione culturale e una finzionale della
citta. Nella prima ci si concentra soprattutto sul fenomeno in se
stesso; la seconda, pur non perdendo di vista il fenomeno, ri—
guarda anche le forme della sua articolazione, della sua rappre-
sentabilita. Finzionale, nel senso in cui lo uso ora, non signi-
fica necessariamente ir—-reale, fantastico. Piuttosto implica la
focalizzazione sulle possibilita di rappresentazione del fenomeno
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stesso. Walter Benjamin, fra gli scrittori contemporanei, & colui
la cui opera & pid coinvelta in entramb questi approcci alla
citta, culturale e finzionale, e ton la possibilitd implicita di
negoziazione tra di essi. E’ alla sua opera che vorrei rivolger-
mi. La mia chiave di lettura deriva da una frase tratta da "L’ uo-
mo della folla" di Edgar Allan Poe: "Es laesst sich nicht lesen”
("mon si lascia leggere"), citata in tedesco nel testo di Poe.

Benjamin possedeva un’'incredibile immaginazione topografica. £
cid non significa soltanto che era un fanatico viaggiatore che
registrava le impressioni in modo sottile e penetrante. Pig es-
senzialmente, la sua immaginazione era incredibilmente fertile
nellarticolare problematiche teoretiche nella forma di luoghi

specificij la specificitd dei luoghi gli serviva, in altra paro-
le, come chiave di volta del significato, su un piano personale e
storico. A proposito di un saggioc su Mosca che egli progettd di
scrivere dopo il suo soggiorno russo del 1927, scrisse 1p una

lettera: "Voglio raggiungere una presentazione {ein Darstellung)
della citta di Mosca in modo che ogni dato fattuale sia gia teo-
ria" (2). Cid che questa frase suggerisce & che cid che & visto,
ila specificitd dei luoghi osservati, dovrebbe servire, nella sua
immediatezza, nella sua forma cruda, come nodo della conocscenza.
E questo non testimonia di uma ingenua Schaulust, una passione
per la manifestazione superficiale del fenomeno, del visibile in
quanto tale. Al contrario, Benjamin fu sempre pienamente consape-
vole dell opacita delle forme visibili, della loro tendenza a re-—
cedere e secernere i1l loro significato. E° alla luce di guesta
resistenza che egli concepiva il ruolo di Teseo:
"Non orientarsi in una cittad: questo pud essere banale e po-
co interessante. Cid richiede ignoramza e null’altro. Per-
dersi in una cittd come ci si perde in una foresta: questo
richiede un esercizio assai diverso. Per guesto, segni e no-
mi delle strade, tetti, chioschi, o bar devono rivolgersi al
viandante tormentato come un legnetto scricchiolante sotto i
piedi, nella foresta, come un urlo terrificante di un tara-
buso, moltoc distante, come 1 improvviso silenzio di una
spianata al cui cerntro cresce una viela. Parigi mi ha inse-
gnato le arti dell ' errare (o dello smarrirsi: Irrkuenste)
ha realizzato il sogno le cui prime tracce eranc i labirinti
sui fogli macchiati dei miei quaderni di appunti scolasti-
ci”.
Questo passo & tratto da "Berliner Chronik" —-prima versione di
"Infanzia berlinese intorno al 19200"- un insieme di ritratti au-
tobiograftici a cui Benjamin lavore negli anni "30. Egli concepi
questo progetto come il "dipanarsi della sfera di vita —-bios-—
graficamente su una carta gecgrafica”. Cid che esso suggerisce &
una forma di esplorazione autobiografica giidata da uno schamati-—
smo spaziale, un mapping o cartografia del sé¢ proiettato su un
determinato modello storico o topografico. Ma tale cartografia
implica un lavoro di recupero, di rammemorazione e ricostruzione,
che coinvolge una dimensione al tempo stesso storica e personale.
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In wuna 1lettera egli caratterizze questi schizzi berlinesi come
“la storia primaria {(Urgeschichte) del diciannovesimo secolo come
si riflette nello sguardo di un bambino che gioca sulla sua so-
glia'".

Dovrebbe essere chiaro che la cittd di questi testi autocbiografi-
ci & essa stessa il prodotto di una sostituzione, una purifica—
zione rerrospettiva della Berline della sua infanzia attraverso
la Parigi che egli viene a conoscere nella sua maturita. Cosi
possiamo distinguere, nei testi che Benjamin stava scrivendo alla
fine degli anni venti e durante gli anni trenta, la sovrapposi-—-
zione di due cittd non solo come dato biografico ma anche come i-
stanza del suo metodo dialettico: egli lavor® sui frammenti auto-
biografici della sua infanzia durante gli anni trenta mentre vi-
veva a Parigi e continuava gli ampi studi d archivio nella Bi-
blioctéque Nationale riguardanti il XIX secolo a Parigi.

Il densamente propagato costrutto della reminescenze personali
che troviamo in lavori come il diaric moscovita, i numerosi boz-
zetti di citta, gli scritti berlinesi, dovrebbe completamente es-—
sere considerato in integrale relazione con gli obiettivi
storico-culturali del ‘progetto-Parigi-’. In entrambi i gruppi di
scritti Benjamin & alla ricerca di umna forma appropriata per rap—
presentare la moderniti& attraverso una molteplicitd di incursioni
all’interno del fernimeno della citta. Cid che qui & in questione
non e un tema omogenec o una metafora presa come coggetto di  ana-
1isi ma & una chiave interpratetiva, una forma di coscienza urba-
na trasformata in strumento di conocscenza.

Accanto agli schizzi di cittd e agli scritti autobiografici,
1"altra opera rilevante di Benjamin & "Passagen-Werk. Parigi ca-
pitale del XIX secolo" (3), che @ lo scheletroc di guello che Be-
njamin considerava il lavoro di coronamento. Guello che ci resta
& una ricostruzione postuma, 950 pagine di citazioni che Benjamin
colleziond nel corso di una ricerca durata cingque amni presso la
Biliothéque Nationale a Parigi e i suoi commenti a esse. Non pos—
siamo essere del tutto sicuri su quale struttura Benjamin immagi-
nasse per questo libro, ma seppur nella sua forma frammentaria
e5s50 rappresenta uno dei piu ambiziosi tentativi di questo secolo
nel presentare un vasto compendio storico per mezzo di un limita-
te repertorio di temi o soggetti.

Una delle premesse & che a partire dall’'inizio del XIX secolo
l'esperienza della cittad rimpiazzo il sernszoc della natura tipico
del concetto di paesaggio elaborato dal preromanticismo e dal ro-
manticismo. Benjamin non compie, tuttavia, alcuno sforzo per re-
gistrare questa trasformazione per mezzo della storia delle idee
e della sensibilita (della Geistesgeschichte). Cerca invece di
trovare dei modi di caratterizzare un nuovo sensc degli oggetti,
dei localismi, della realtd materiale di questo periodo, non at-
traverso la descrizione e l’'enumerazione, ma attraversc 1’'evoca-
zione e, per certi versi, attivando le matrici dell’interesse che
suscitano. Delle molte strategie ® categorie che potrebbero rive—
stire un tale proposito, tratterd brevemente solo di una, il
‘flaneur’.
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Con il concetto di flaneur Benjamin cerco anzitutto di sviluppare
un modello di ricezione appropriato non gia al Landschaft (pae-
saggio) ma allo Stadtschaft (il paesaggio urbano) (4). I1 fla-—-
neur faon e una tipologia sociale ma una modalita della ricezione
posta al fine di facilitare 1'analisi di un sistema coordimato di
realta. Benjamin isola cosi una figura la cuil estrema marginalita
la connota con registri idiosincratici di giudizio e di percezio-—
ne.
In un certo senso il flaneur funziona come operatore alternativo
e complementare in rapporto alla strada, articolando il suo nuovo
statuto nella cittd contemporanea. Esso serve a convertire la
strada in una forma dell ' interioritad {un interieur). I1 flaneur
si lascia trasportare dalla corrente associativa del suo ambiente
2 guindi si elegge a sensibilita privilegiata che registra 1 re-
litti del passato cosi come essi  appaiono dispersi nel decoro
delle strade. Egli impersona pertanto una forma di coscienza ar-
chiviale molto diversa dal tipo di interiorizzazione & accresci-
mento della memoria che caratterizzava il soggetto dello storici-
smo.
Nell ' analisi di Benjamin il flaneur consente di penetrare due
fondamentali aspetti del fenomenoc urbano guale emerge nella prima
parte del XIX secolo: la natura della folla e il sistema della
merce. Relativamente alla sfera della merce il flaneur non & né
un creatore né un utilizzatore ma un incipiente versione del con-
sumatore borghese che dota gli oggetti di un immaginario valore
di scambio:
"Fondamentalmente 1 empatia con la merce & 1l 'empatia col va-
lore di scambio stesso. 11 flaneur & il virtuoso di questo
tipo di empatia. Egli ostenta lo stesso concetto di mercan-
tilismo".
Benjamin collega gquesta presa di posizione a cio che egli chiama
il ' fenomenp di colportage’, un incanto con la brillante superfi-
cie del mondo, con l'indiscriminato aggregato di apparenze, unsa
"categoria del vedere illustrativo". Un commentatore ha adeguata-—
mente esteso guesta analisi per investire 1la gratificazione mera-
mente immaginaria formnita dalla pubblicita, dai giorpali 11lu-
strati, dalle esposizioni di merci (cfr Buck-Morss, 19835).
In relazione al fenomeno della folla il flaneur rappresenta la
confluenza di molteplici potenzialita. Egli viene identificato,
prima di tutto, con la strada e con le enormi strutture architet-
toniche caratteristiche della seconda meta del XIX secolo
—stazioni ferrovierie, padiglioni espositivi, grandi magazzini,
gallerie— strutture che sembrano anticipare '"la comparsa del col-
lettivo sulla scena storica” (“"das Auftreten grosser Massen auf
dem Schauplatz der Geschichte"). Tutto cid costituisce 1la scena
dell agevole errare, dell indugiare del flaneur. E questi spazi
pubblici 1i tratta come una forma dell interiorita (interieur),
urna sfera della privatizzazione e del ritiro. Egli dunque eleva a
un livello di autocoscienza la confusione fra interno ed esterno,
fra strada e casa, che diviene caratteristica per la collettivita
urbana in guesto periodo (35). Il flaneur cerca di mantenere un
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senso di identitd privata all internoc della collettivita, della
massa, sebbene in realta 1’ intera sua identita consista in un pa-
rassitico attaccamento a questa collettivita.

Mi sono riferito prima a "L uomo della folla" di Poe. VYoglio con-—
cludere il mio discorso sul flaneur e su Benjamin con una breve
considerazione su questo racconto. La storia inizia con una de-
scrizione dello scorcioc di strada che il narratore osserva attra-
verso la finestra di un caffé di Londra. Egli ha di fronte a sé
una centrale arteria della cittd e si concentra su di essa in
un‘ora serale guando 1la folla & alla sua massima intensita.
"(u..) Non mi sono mal trovato in upa simile situazione prima
d ora —-scrive— e il mare tumultuoso delle teste umane mi colma,
percid, di una deliziosa novita di emozioni". Ora i1l narratore e-
numera le figure che osserva, classificandole a seconda della
professione e della classe sociale e procedendo sistematicamente
dalle piu snob, alle semi-rispettabili e infime ai criminali, ai
mendicanti, ai completamente indigenti ed emarginati. Dunque,
nella sua attenzione ai ruoli e nella sua attenta caratterizza-
zione delle classi e dei mestieri, il resoconto ha umn marcato ta-—
giio spciologico. Ora egli si conmcentra sulle singole facce nella
folla, e sebbene la sua collocazione gli evitasse "di gettare piu
di uno sguardo su ciascun volto, allora sembrava che, nel mio
particolare stato mentale, potessi frequentemente leggere, pur il
quel breve intervallo di sguardo, la storia di lunghi anni". Pre-
sto eglil estirae dalla fella un singolo viso, "quello di vecchilo
uomo decrepito”", un viso che gli trasmette le impressioni pid
contaddittorie e stravaganti, dagli "ampi poteri intelletivi" al-
la "malignita" e alla "sete di sangue'", dall "allegria" alla "di-
sperazione". Affascinato, iprnotizzato da guestae figura, egli si
precipita fuori dal caffé e prende a seguire il vecchio uomo per
un lungo, labirintico percorso che passa attraverso ogni sorta di
quartiere 2 dura 1 intera notte. Durante guesta pererrinazione il
vecchio uomo, inconsapevole del suo inseguitore, scova e si im-
merge egli stesso in qualsiasi folla che la vicinanza offre.

Vi sono altri elementi del racconto che potrei indagare, ma quel-
lo che ho appena riassunto dovrebbe essere sufficiente per indi-
care la sua rilevanza rispetto al mio argomento.

Baudelaire, naturalmente, ha tradotto questo racconto, e Benjamin
trasse parecchio dalle osservazioni di Baudelaire su Poe. Senza
entrare ulteriormente nel vasto tema di Baudelasire, Benjiamin e
Parigi, voglio sottolineare qguello che Benjamin esplicitamente
asserisce a riguardo della storia di Poe: "L 'uomo della folla non
e un flaneur. Invece dell atteggiamento disteso (del flaneur) si
trova in lui una tendenza maniacale. Per guesta ragione s1 pud
vedere piuttosto in lui cié che diventerebbe il flaneur quando il
contesto cui egli appartiene fosse cancellato". Ma il racconto di
Poe non consente & Benjamin di articolare un importante elemento
della coscienza urbana del periodo, la quale chiama in causa
l'incapacita dell individuo di leggere le facce di una folla, la
sua incapacitd di penetrare il significato di uno spettacolo che
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lo affascina ma che non lo pud istruire.
“La citta & la realizzazione dell’ ' antico sogno umano del la-
birinto. GQuesta & la realtad che il flaneur insegue senza co-—

noscere. Senza conoscerla: nulla, d'altra parte, e piu as-—
surdo della convenzionale tesi che vuople razionalizzare i
suol {del flapeur) modi (...), la tesi, cioeé, che egli si

sia dedicato allo studioc delle caratteristiche fisiognomiche
degli wuwomini, al punto da metterlo in grado di leggete na-
zionalitd e classe sociale, carattere e destino sulla base
della posa (di un’'individuo), delle dimensioni del corpo,
delle espressioni del viso".
La fisiognomica costituisce una diffusissima credenza della psi-
cologia popolare del XIX secolo e il suo impatto con le forme
della rappresentazione del personaggio nella narrativa, per esem-—
pPio, e significativa. Benjamin era ben conscio di cid. Ma egli
sapeva anche che uno dei miti sommersi o delle metafore operative
di qguel periodo avrebbe potuto divenir manifesto scltanto in una
figura che incarnasse la confusione d'idee dell epoca.Questo
spiega 1l rifiutoc operato da Benjamin della convinzione che 1l
flaneur possa esser preso come un esperto di fisicgnimica, come
urn super—lettore della folla. Al contraric il flaneur non si
stacca dalla folla come figura totalizzante, ma piuttosto rappre-
senta una figura (auto)-mistificante, testimone della costitutiva
impenetrabilita della citta massificata all ‘occhio glgbalizzante
di uno spettatore. 11 flaneur, come Benjamin lo concepi, & dunque
e infine wun appropriata illustrazione del detto del racconto di
Poe sull "uomo della folla: "Es laesst sich nicht lesen" ("non s5i
lascia leggere").
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NOTE

{1} Questa & sostanzialmente la conclusione di U. Eco a
proposito dei codici dell’architettura (ne "La struttura as-
sente"). Nei capitoli conclusivi della sezione sull’archi-
tettura, egli delinea un tipo pid aperto della significazio-
ne architettonica, una modalitd che non sia completamente
dipendente dai codici contenuti. Ma queste sezioni sono spe-—
rimentali e non esaustive.

(2) A Martin Buber, 23 febbraio 1927, in "Briefe", ed.
Gershom Scholem e Theodor W. Adorno, Frankfurt/M., 1966, v.
1, p. 443.

(33 Sebbene Rolf Tiedemann, 1 'editore, wsi il titole "Das
Passagen—Werk'" (utilizzato anche nella presente traduzione),
io seguo 1l'indicaziocne di 1Irving Wohlfarth nel chiamarlo
"Arcades Projekt" (vd, "Re-fusing Theology", "New German
Critique" 39; Fall, 19863 paggqg. Sss.). Come rileva Woh-
lfarth, Benjamin stesso normalmente usava i nomi Passagenar-
beit o Passagenprojekt. Chiamarlo un 'lavoro’ ('work’) sug-—
gerisce ingannevolmente uno stato di compiutezza.

(4} Negli ultimi anni & apparsa una straordinaria quantita
di commenti e studi dedicati proprio a questo argomento. Da
notare in particélare la raccolta tratta da un convegno del
1983, Walter Benjamin e Parigi, ed. Heinz Wismann (Parigi:
Cerf, 198&6). Un estratto di questo volume & stato ripubbli-
cato in inglese in "New German Critigue"” 39 (Fall, 1986).

(3) Le osservazioni di Baudelaire ne "L 'art romantique”,
che Benjamin commentd, sono particolarmente rilevanti in
questo passo: "Pour le parfait flaneur (...) c’est une im-
mense jouissance gue d'élrre domicile dans le nombre, dans
1'ondoyant (...). Etre ors de chez soi et pourtant se sentir
partout chez soi; voir le monde, etre au centre du monde et
rester chacheé au monde, tels sont gquelques-uns des moindres

plaisirs de ces esprits indépendants, passionnés, impartiaux
('), que la langue ne peut que maladroitement définir
(...)", citato da Benjamin. I punti esclamativi fra parente-
si sono di Benjamin.
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