In Pittura fotografia film Laszlo Moholy-Nagy elenca otto nuovi modi di vedere attraverso la fotografia che hanno modificato il nostro sguardo e tra questi la “visione simultanea”. Su questo modo di vedere ritorna anche nel saggio Dal materiale all’architettura del 1929 dove, in didascalia alla fotografia Architettura di Jean Kamman scrive: “la sovrapposizione di due negativi fotografici mostra, per effetto di illusione ottica, una compenetrazione dello spazio che la prossima generazione vedrà concretamente nell’architettura in vetro”. Il padiglione tedesco progettato da Mies van der Rohe per l’esposizione internazionale di Barcellona del 1929 risponde esattamente a questo tipo di visione. Quello che si vede in trasparenza attraverso le vetrate e la superficie dell’acqua raccolta nelle due vasche si sovrappone a ciò che si riflette, con un effetto di compenetrazione e smaterializzazione. Che questo dovesse essere il destino dell’architettura moderna lo aveva in qualche modo intravisto anche Antoni Gaudì che in un suo memoriale appunta: “La visione del mare costituisce per me una necessità. Ho bisogno di vedere spesso il mare e molte domeniche vado alla costa. Il mare è l’unica cosa che sintetizza le tre dimensioni  - lo spazio. Sulla superficie si riflette il cielo, attraverso di essa si vedono il fondo e il movimento”. L’acqua del mare, come il vetro, in parte riflette e in parte lascia intravedere per rifrazione quello che sta oltre. La superficie piana dell’architettura in vetro rifrange, spezza il raggio visivo e luminoso in misura proporzionale alla densità e allo spessore del vetro come la superficie curva dell’obiettivo fotografico e cinematografico.

L’idea che l’architettura in vetro sia la materializzazione di una visione fotografica e cinematografica della città ritorna sorprendentemente, a distanza di molti anni dalle teorie di Moholy-Nagy, nel film Play Time di Jacques Tati, che progetta e realizza un quartiere di palazzi in vetro per girare un film nel quale le superfici specchianti e trasparenti si alternano e sovrappongono con l’effetto di produrre il disorientamento dimensionale nel quale resta vittima Monsieur Hulot, lo stesso disorientamento che David Lynch nel suo ultimo film Inland Empire provoca con il montaggio e la sovrapposizione di tempi diversi nello stesso spazio e di spazi diversi nello stesso tempo. Gli acquari architettonici costruiti e filmati da Tati per la sua innocente e divertita parodia dell’età moderna restituiscono la “visione del mare” che è una visione, per così dire, quadridimensionale, e perciò spaesante, nella quale l’immagine specchiata e in movimento che sta alle nostra spalle si sovrappone in trasparenza a quella che ci sta davanti. Gli ambienti notturni e piranesiani di Lynch mostrano la faccia sotterranea e infernale di questa stessa complessità dimensionale, in due o tre passaggi del film rinforzata dalla presenza dello schermo elettronico e della videoproiezione.

Immaginando quella che sarà il futuro architettonico della città attraverso le inquadrature girate per Inland Empire, è facile pensare che l’immagine della città non si risolverà in un effetto bidimensionale di schermi e superfici ma quadridimensionale di corpi radiografici e spettrali.

Siamo al declino dell’opacità dei corpi e dei volumi. Immagini radiografiche e spettrali per le quali la distinzione tra pieno e vuoto, dentro e fuori non ha più alcun significato. Forme che non sono tridimensionali e neppure bidimensionali, “spessori” che mettono in discussione il concetto di limite e confine.

