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INTRODUZIONE
ARCHITETTURA DIALETTICA, OVVERO LA CITTÀ COME TEMA

In un’intervista del 1970 Pier Paolo Pasolini, parlando della sua produzione cinematogra�ca, af -
fermava che non vedeva una reale differenza tra le sue diverse opere �lmiche e che in realtà uno 
scrittore o un poeta, o più in generale un autore, fa sempre lo stesso �lm, scrive sempre la stessa 
poesia, lavora sempre sulla stessa opera. Questo perché, aggiunge Pasolini, tutte le opere sono va -
rianti, anche profonde, di uno stesso tema. Ovviamente questa ri�essione possiamo ritenerla valida 
non solo se ci riferiamo all’opera di Pier Paolo Pasolini, ma anche quando analizziamo l’opera di un 
architetto, ovvero di un’artista, che ha dedicato alla sua produzione teorica e progettuale un’attenta 
e consapevole analisi, facendo emergere, nel momento dello svelamento, un sostrato di riferimenti 
e condizioni al contorno molto ampio e articolato.
Benedetto Gravagnuolo, scrivendo dell’opera di Oswald Mathias Ungers, de�niva i suoi progetti 
«teoremi di pietra» 1, un’immagine tanto affascinate quanto, a mio parere, esatta per la chiarezza e 
la limpidezza compositiva che pervade molti dei suoi lavori. La precisione del pensiero e il rigore 
progettuale a cui Ungers sottopone la propria opera architettonica riguarda l’instancabile necessità 
di de�nire per la propria architettura il suo tema speci�co, architettura come tema, come decise di 
intitolare uno dei suoi scritti più signi�cativi 2. Ovviamente questo tema per Ungers è l’architettura 
stessa, ovvero: «rendere visibili e sperimentabili le idee sotto forma di composizioni spaziali con il 
linguaggio dell’architettura» 3, un’architettura che non è mai priva del suo rapporto con il contesto, 
con la realtà e le sue trasformazioni.
Già nel 1960, in un saggio-manifesto scritto con l’amico e collega Reinhard Gieselman, Ungers 
scriveva: «L’architettura è un atto vitale di penetrazione in un ambiente complesso, misterioso, cre -
sciuto e formato. Il suo incarico creativo è la visualizzazione del problema, l’ordinamento di ciò che 
esiste, l’accentuazione e la sopraelevazione del luogo. Essa è sempre riconoscimento del Genius 
loci dal quale deriva. L’architettura non è più un’impressione bidimensionale, ma diventa esperien -
za del corporeo e dello spaziale attraverso un movimento di comprensione e di penetrazione» 4.
Se questo è vero in linea generale per l’intera opera di Ungers, la presente tesi di dottorato si sof -
ferma su alcuni progetti della produzione ungersiana, in rapporto con uno speci�co luogo: Berlino. 
I progetti scelti per la presente tesi di dottorato, quello del 1991 per Potsdamer Platz e Leipziger 
Platz e quello del 1995 per l’area dell’Humboldthafen, fanno parte di una raccolta di progetti, La cit-
tà dialettica, che Ungers ebbe modo di pubblicare nel 1997 con il suo collaboratore Stefan Vieths 5. 
La pubblicazione raccoglie gli esiti di un’intesa attività progettuale compresa tra il 1991 e il 1995, 
che con il susseguirsi di progetti ed esperienze, si è soffermata criticamente a ri�ettere sulle forme, 
le �gure e gli spazi della città contemporanea, quindi alla sua trasformazione.
Come molte delle pubblicazioni di Ungers, la teoria che viene qui esplicitata è una teoria a posterio-
ri, ovvero una teoria che viene espressa a partire dalle questioni progettuali che nel corso degli anni 
sono state affrontate e si sono consolidate attraverso i progetti stessi, e che in un secondo momento 
hanno trovato una compiuta cornice teorica, costruita dalla mente, e dalla penna, dell’architetto. 
Tale procedimento, per quanto ponga inconfutabilmente al centro l’esperienza progettuale come 
attività non solo creativa, ma anche come strumento teorico attivo, presuppone una sintesi e una 

In apertura: Oswald Mathias Ungers, Basilika in Paestum, 1991
Nelle pagine precedenti: Vd’A, Groß-Berlin
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linearità che nasconde gli imprescindibili dissidi, i con�itti irrisolti e le aporie su cui ogni progetto si 
poggia e con cui l’architetto è costretto a misurarsi. La limpidezza progettuale e la levigatezza data 
alla teoria nascondono, così, il dissidio del suo creatore.
Per questo, riconoscere la complessità, ideativa e dei riferimenti, celata in questi progetti è fonda -
mentale per comprendere l’approccio critico di Ungers nei confronti della città contemporanea, e in 
modo particolare per Berlino, intesa qui come il campo ideale della sperimentazione, dove la storia 
delle idee, la storia dell’architettura e le possibilità progettuali si sono trovate, agli inizi degli anni ’90, 
in un particolarissimo, quasi unico, allineamento d’intenti.
L’interesse che la presente tesi di dottorato pone nei confronti di questa stagione del lavoro di 
Ungers nasce dal riconoscimento di una chiarezza compositiva e teorica, particolarmente vivida 
in questa fase della sua attività. Liberato da un certo carattere sperimentale del proprio lavoro, 
riconoscibile soprattutto nei primi anni di ricerca e di attività, nel tentativo di trovare una propria 
dimensione teorica e intellettuale nella Germania del dopoguerra, gli anni che caratterizzano la pri -
ma metà degli anni ’90, quindi riferibili al suo periodo di architetto e intellettuale maturo, sembrano 
traghettare i lavori di Oswald Mathias Ungers oltre un esplicito sperimentalismo, per tendere verso 
una purezza del pensiero architettonico, che si traduce nella ricerca di una astrazione �gurativa e 
formale.
Parlando della casa che costruisce per sé tra il 1994 e il 1996, Ungers scrive: «A trent’anni ho na -
turalmente voluto sperimentare tutto quello che mi è passato per il capo in campo architettonico. A 
settanta voglio abbandonare tutto quello che appartiene all’architettura e cerco la forma pura e as -
soluta»6. Possiamo considerare questa affermazione vera non solo per il progetto della cosiddetta 
casa senza qualità , a cui il brano si riferisce, ma anche per alcuni dei progetti che caratterizzano i 
primi anni ’90, �no agli ultimi realizzati negli anni 2000.
Lo studio di una «forma pura e assoluta», il lavoro sul corpo nudo, quasi puri�cato , dell’architettura, 
consente di avere una visione cristallina sui procedimenti compositivi che Ungers porta avanti in 
campo architettonico e urbano, un’analisi che diviene appropriazione degli strumenti conoscitivi 
attraverso cui lavorare sulla città del nostro tempo. Analizzare questa particolare stagione del lavoro 
di Ungers credo sia importante perché ci consente di andare oltre gli aspetti puramente stilistici del -
la sua opera e delle sue architetture, così fortemente e volutamente riconoscibili, poiché è proprio 
la sua ricerca �gurativo-formale, dell’ astrazione come tema, a consentirci di guardare al di là delle 
griglie rigidamente imposte delle sue architetture, oltre le apparenze, in un discorso che rischiereb -
be di assumere solo l’immagine della super�cie, talvolta così sterilmente imitata, senza che siano 
comprese le ragioni, profonde, che sottendono la forma.
Il lavoro di Ungers tende a una ricerca compositiva che guarda alle forme prime e archetipiche 
dell’architettura, diremmo quasi prima dell’architettura, degli archetipi formali, �no a raggiungere 
le idee primigenie della radura e della caverna, considerate come idee di spazio ancestrali, asso -
lute. Una ri�essione che sembra fare eco alle parole di Paul Klee: «L’arte non ripete le cose visibili, 
ma rende visibile. L’essenza della gra�a induce spesso e giustamente all’astrazione. Nella gra�a 
albergano i fantasmi e le �abe dell’immaginazione, e nello stesso tempo si rivelano con grande 
precisione» 7.
In questa assolutezza dei processi compositivi, nella chiarezza e nell’astrazione �gurativa, Ungers 
rende visibile la complessità del contemporaneo, non rinunciando alla precisione dell’idea architet -
tonica. Il suo esempio risulta essere ancora fortemente attuale perché prova a superare la necessità 

del problema contingente, per sviluppare temi e questioni che concernono l’architettura come atto 
creativo, non solo tecnico, af�dando alle componenti �gurative ed espressive della forma architet -
tonica l’obiettivo del proprio lavoro.
L’attualità di queste opere di Oswald Mathias Ungers, dunque, non risiede solo nella risposta pun -
tuale al problema speci�co, ma nell’individuazione dei procedimenti e delle ri�essioni prive di sto -
ria, ovvero che vanno oltre la storia, poiché come ci suggeriscono le parole di Aldo Rossi: «i principi 
dell’architettura, in quanto fondamenti, non hanno storia, essi sono �ssi e immutabili ma continua -
mente diverse le soluzioni concrete, le risposte che gli architetti danno a questioni concrete» 8.
Nella costruzione della città dialettica  Ungers individua due categorie per il progetto della città 
contemporanea: la città come layer  e la città come de�nizione di luoghi complementari . Potremmo 
de�nire la città come layer  la città come sintesi, ovvero la città dove l’architettura esprime la com -
plessità delle sue strati�cazioni, il susseguirsi inevitabile delle sue trasformazioni. A questo proce -
dimento fa riferimento il progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz del ’91. La città dei luoghi 
complementari  è la città analitica: i luoghi non si sovrappongono, ma si susseguono, si giustappon -
gono, attraverso un processo dialettico, come nel progetto per l’Humboldthafen. 
A margine di questa distinzione, all’apparenza così categorica, ci si chiede se i due procedimenti, 
descritti e individuati da Oswald Mathias Ungers e Stefan Vieths, siano davvero opposti, o se piut -
tosto i progetti non siano una combinazione di entrambi i meccanismi individuati per esprimere le 
proprie qualità.
Ci si chiede se la città dialettica  non nasca da un presupposto precedente, dal presupposto dell’ar -
chitettura come invenzione, o come scoperta , del progetto di architettura inteso come necessario 
superamento del reale, ovvero di una visione che ci spinge oltre ciò che risulta essere sterilmente 
ordinario.
A questo proposito Ungers scrive: «L’architettura, come ogni altra arte, ha la capacità di affrancare 
l’ambiente e l’esistenza dell’uomo dal quotidiano e banale, dalla mediocrità del reale, e di subli -
marne artisticamente i condizionamenti materiali. In questo modo l’architettura non solo fornisce un 
contributo essenziale alla con�gurazione dell’ambiente, ma si fa anche nuovamente carico della 
responsabilità umanistica che le compete. “L’architetto dovrebbe essere un uomo erudito,” scrive -
va Vitruvio, “un progettista di talento, un matematico che abbia familiarità con la storia e interesse 
per la �loso�a, dovrebbe conoscere la musica e non ignorare la medicina, essere pratico di giuri -
sprudenza e familiarizzarsi con l’astronomia”. In altre parole dovrebbe avere una formazione uni -
versale e non tecnocratica. L’adempimento anche solo di una parte di queste pretese tornerebbe 
indubbiamente a vantaggio dell’architettura contemporanea. Se ricominceremo a parlare dell’arte 
dell’architettura, i limiti di quest’arte risulteranno imprevedibili» 9.
Nella ricerca di un signi�cato altro, che sia �gurativo, espressivo, linguistico, il progetto per il con -
corso Berlin Morgen del 1991 costituisce un riferimento signi�cativo, un progetto che prima della 
città dialettica , apre a questioni del tutto analoghe e le anticipa. Il progetto è una vera e propria 
invenzione architettonica e urbana, la costruzione di una Berlino possibile, di una Berlino che non è 
mai stata, ma che sarebbe potuta essere, una Berlino analoga, richiamando un’espressione rossia -
na, o una Berlino dialettica, per utilizzare un termine più propriamente ungersiano. Il progetto, però, 
non è da intedersi come una mera utopia, o un puro esercizio di stile, è piuttosto la dimostrazione 
dell’universalità dell’architettura come idea, o delle idee dell’architettura, ma che non possono es -
sere in ogni luogo, dove ciascuna forma va opportunamente individuata e collocata.
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Il progetto per Berlin Morgen mostra tutte le potenzialità espresse dalla  città dialettica  e che trova 
il suo campo di applicazione nei progetti che seguiranno. Il progetto rappresenta l’estremizzazione 
di un’idea, sembra essere il banco di prova ideologico per tutte le scelte future. Gli stessi progetti 
per Potsdamer Platz e Leipziger Platz, con il suo assemblaggio di torri, e per l’Humboldthafen, con 
il grande recinto che racchiude la piazza d’acqua, possono essere elementi provenienti da quell’at -
lante di forme e �gure e di progetti noti, che cercano ancora la propria collocazione speci�ca. La 
città dialettica  è una città possibile, o potremmo quasi dire una città in potenza.
Fanno parte della costruzione di una immaginaria città dialettica , come una città dei luoghi signi -
�cativi, dei riferimenti tipologici, ideologici e formali, anche il palazzo di Diocleziano a Spalato e il 
progetto per l’acropoli di Atene di Schinkel, forse i due archetipi della città come layer  e della città 
dei luoghi complementari .
Il palazzo di Diocleziano è la manifestazione della città nella città, dell’architettura come palinsesto 
di spazi e luoghi, è l’espressione della capacità dell’architettura di trasformarsi e rinnovarsi, della 
capcità della forma di anticipare e superare la sua funzione; il progetto per il palazzo sull’acropoli  
di Atene di Schinkel è la manifestazione dell’architettura come invenzione e interpretazione, come 
contrapposizione e assimilazione di progetto e contesto, di storia e suo rinnovamento, o come scri -
verebbe Ungers, di tesi e antitesi.
Nel tentativo di riduzione assoluta, i progetti per Potsdamer Platz e Leipziger Platz e il progetto per 
l’Humboldthafen, sono tensioni progettuali che mirano proprio a questi due archetipi: il primo nel 
reale raggiungimento della città nella città , il secondo nel realizzarsi della  città dialettica . Due idee 
di città dove storia e rinnovamento coesistono.
Considerare i due progetti analizzati, quello per Potsdamer Platz e Lepiziger Platz e quello per 
l’Humboldthafen, tensioni verso due progetti archetipici, rispettivamente il palazzo di Diocleziano e 
il palazzo sull’acropoli di Schinkel, pone una seconda, più profonda ri�essione ai �ni di questa tesi: 
non è la città a essere dialettica, ma l’architettura stessa. È l’architettura con le sue leggi, le sue 
�gure, il suo modo di comporsi e di relazionarsi allo spazio urbano a essere, o ad aspirare a essere, 
necessariamente dialettica. La città è il teatro, il palcoscenico, dove questa dialettica, questi dia -
loghi, più o meno a distanza, prendono luogo. La città è lo spazio dove le architetture parlano, o in 
taluni casi ammutoliscono, manifestando solo la loro necessaria presenza in scena.
Attraverso la ricerca condotta in questa tesi di dottorato, il lavoro di Oswald Mathias Ungers, con il 
valore profondo dei suoi progetti, testimonia come possano essere i procedimenti compositivi della 
forma architettonica a essere intrinsecamente portatrici della qualità dello spazio urbano, quindi 
della città tutta.
La condizione per cui i due progetti oggetto di analisi non ebbero mai modo di essere realizzati 10 
può essere considerato un valore positivo ai �ni della presente ricerca, in quanto permette di stu -
diarli con un più profondo rigore compositivo e teorico, slegando la natura dei progetti dai naturali 
compromessi dei processi costruttivi. Questo non perché si ritiene super�uo il confronto con la re -
altà realizzativa dei progetti, e la stessa produzione ungersiana lo dimostra, ma perché, svincolato 
da qualsiasi tipo di compromesso, consente di penetrare maggiormente nelle idee, di ri�ettere sulla 
capacità di queste idee di essere trasmesse, assimilate, reinterpretate.
Lo studio di questi progetti e dei loro relativi signi�cati, riferimenti, relazioni intrinseche o estrinse -
che, reali o immaginarie, consentono una ri�essione sul signi�cato profondo della parola: dialettico. 
Potremmo affermare che: ogni progetto, ogni architettura come fatto artistico è, di per sé, dialettico, 

lo è nei confronti del luogo, nei confronti della storia – sia del contesto speci�co, che dei riferimen -
ti, anche personali, con cui si confronta –, lo è nei confronti delle architetture dello stesso autore, 
perché come si commentava all’inizio di questa introduzione, ogni progetto, anche teorico, è una 
risposta, necessaria, ad un tema, è il misurarsi incessante e imprescindibile con tale tema, di que-
sta ossessione che ogni architetto sviluppa nel misurarsi con l’architettura, e il suo progetto. Ogni 
architettura, che vuole de�nirsi tale, è per sua natura una architettura dialettica .

Alcune note conclusive a proposito della struttura e costruzione della presente tesi. Si è deciso di 
comporre il lavoro in tre saggi principali, che costituiscono il nucleo del lavoro di ricerca di questi 
anni: il primo riguarda l’approccio e l’avvicinamento al concetto di città dialettica attraverso alcuni 
progetti e momenti ritenuti fondamentali nell’opera di Ungers; il secondo prova a scomporre e rico -
struire gli aspetti ideativi e compositivi del progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz; il terzo, 
invece, analizza la costruzione del progetto per l’area dell’Humboldthafen e le sue ripercussioni 
teoriche e progettuali.
I tre saggi-capitoli intendono fornire, nella loro pluralità, un unico testo complesso che indaga l’ap -
proccio di Oswald Mathias Ungers al problema della costruzione della città, non solo contem -
poranea, ma come «la cosa umana per eccellenza», come ricordava Aldo Rossi 11, ovvero come 
luogo mentale, citando questa volta una signi�cativa de�nizione di Maria Corti 12. L’approccio per 
un problema �gurativo  alla costruzione della città è la questione posta in apertura di questa tesi di 
dottorato e che si cerca di portare avanti e di fare emergere come un problema aperto  e in costante 
divenire, come problema della città e dell’architettura del nostro tempo.
I saggi, che costituiscono il nucleo narrativo della tesi, e la parte che fa riferimento ai disegni, alle 
interpretazioni e alle illustrazioni in generale sono intese come due momenti complementari, ma 
in qualche modo separati e indipendenti, per questo si è deciso di tenerli distinti all’interno della 
tesi. La parte illustrata, infatti, cerca di essere un saggio a sé, indipendente dal testo, che intende 
restituire la condizione creativa dei tre progetti di architettura qui indagati, anche se alcuni rimandi 
tra testo e illustrazione rimangono inevitabili. I disegni realizzati sono intesi come reinterpretazioni 
critiche dei progetti, come strumenti di conoscenza attiva e non come una restituzione passiva 
dell’architettura. Più che l’esattezza delle architetture, i disegni vogliono esprimere ed enfatizzare 
il valore �gurativo-compositivo dei progetti, non la loro natura de�nitiva, ma il loro essere continua -
mente rinnovabili, reinterpretabili, ovvero ridisegnabili.
Tra ridisegni critici, immagini tratte dai disegni di progetto e dagli schizzi di Ungers e l’inserimen -
to di riferimenti pittorico-�gurativi, la parte illustrata di questa tesi cerca di costruire un’unità ben 
individuata, un racconto parallelo e indipendente al testo scritto, una sorta di opera aperta intesa 
a ricostruire visivamente e concettualmente un panorama di riferimenti e condizioni, di immagini e 
teorie nascoste nel sostrato dell’attività ideativa e compositiva.
La distinzione tra saggi e disegni credo sia centrale per sottolineare il valore progettuale di una 
tesi di dottorato in composizione architettonica, intesa come uno strumento attivo nella formazione 
personale e di supporto alla costruzione di una teoria e prassi architettonica del dottorando, come 
studente-apprendista, ma anche come architetto, che vede nell’approccio all’opera di un maestro 
innanzitutto un banco di prova, un misurarsi con un’idea progettante, quindi progettuale.
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della cultura un ruolo particolarissimo, a costruire nella società una realtà nuova». Maria Corti, “Luoghi mentali”, in Id., Per 
una enciclopedia della comunicazione letteraria , Bompiani, Milano, 1997, p. 33-51.

Nel disegno: Karl Friedrich Schinkel, Mittelalterliche Stadt am Wasser, 1813

«L’arte urbana consiste nel trovare i luoghi nel caos della città, nel dare loro un nome e nello 
sviscerare le loro peculiarità. Si tratta quindi di un’arte urbanistica della scoperta e non dell’in -
venzione. Non c’è bisogno di introdurre un nuovo sistema – né tecnologico né di altro tipo. Ciò 
che si è formato dal caso, dalla costrizione, dalla scarsità viene accettato e messo alla base 
come sfondo. Dagli elementi e dalle componenti preesistenti, dai frammenti e dai brandelli 
si costruisce e si sviluppano luoghi e piazze. La città dei luoghi complementari è aperta e 
interpretabile, mista e adattabile allo stesso tempo, utile, aperta – senza ideologie e senza 
pretese – alle innovazioni, e altrettanto conservatrice»
Oswald Mathias Ungers, Stefan Vieths, La città dialettica , Skira, Milano, 1997, pp. 19-20
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Vd’A, Archetipi. La città come layer : il Palazzo di Diocleziano a Spalato Vd’A, Archetipi. La città come composizione di luoghi complementari : progetto per il palazzo reale sull’acropoli di Atene di Karl Friedrich 
Schinkel
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LA CITTÀ COME COSTELLAZIONE DI ARCHITETTURE
BERLIN MORGEN, 1991

E non basta neppure avere ricordi. Bisogna saperli dimenticare, quando sono molti e attendere, bi -
sogna avere la grande pazienza che tornino. Perché neppure i ricordi sono ancora esperienze. Solo 
quando essi diventano in noi sangue, sguardo, gesto, anonimi e indistinguibili da noi, soltanto allora 
può succedere che la prima parola di un verso, in un’ora rarissima, s’alzi ed esca dal loro centro 1.

Oswald Mathias Ungers a Berlino: dalla città arcipelago alla città dialettica
Anche se è possibile riconoscere un’indubbia continuità e un progressivo precisarsi di un’idea ar -
chitettonica nell’opera di Oswald Mathias Ungers, è altresì inevitabile constatare in questa linearità 
dei punti di stacco, dei salti, dei momenti salienti che de�niscono e caratterizzano nel tempo il suo 
pensiero architettonico. Questi punti di stacco possono certamente essere intravisti nei tre periodi 
individuati da Rem Koolhaas 2 – pre-americano, americano e post-americano – e a quelli de�niti 
da Jasper Cepl nel testo biogra�co scritto su Ungers 3, ma è possibile anche affermare che questi 
momenti di transizione, o di precisazione e rinnovamento del pensiero progettuale, riguardano più 
intimamente i progetti, ovvero i momenti di applicazione, a cui questi progetti fanno riferimento.
I progetti sembrano contenere, infatti, considerazioni e materiali ben più espressivi ed esplicativi di 
quelli che le teorie e i testi pubblicati da Ungers, negli stessi anni, sembrano manifestare.
Attraverso questo sguardo, assunto in relazione a un pensiero progettante e progettuale che muta e 
va precisandosi col tempo, Berlino rappresenta un punto di vista privilegiato attraverso cui guarda -
re questo rapporto con la città e l’architettura, per ciò che Berlino simboleggia non solo per l’archi -
tettura tedesca, ma anche per il movimento moderno e le correnti d’avanguardia. Ed è con Berlino 
che bisogna confrontarsi se si vuole comprendere profondamente il concetto di progetto urbano 
che alimenta nel tempo l’opera di Oswald Mathias Ungers.
Per la sua condizione storica, all’indomani della Seconda Guerra Mondiale, Berlino è la città dove è 
possibile sperimentare sul campo le idee e i progetti, inoltre la sua condizione di Großstadt, ma al 
tempo stesso di tabula rasa causata dai bombardamenti, la rendevano terreno fertile di sperimen -
tazioni e di nuove prospettive progettuali. È il luogo dove progetto, utopia, storia e cambiamento si 
trovano a coesistere.
Non è un caso, dunque, se Ungers guarda a Berlino quando nel 1977 mette a punto la sua idea di 
città nella città e di città aricpelago , conducendo una ri�essione che prescindeva dal caso studio 
speci�co e cercava di allargarsi all’intero panorama della città contemporanea, nello speci�co, 
quella europea. Andava affermandosi, nella sua teoria architettonica, un modo di guardare la città, 
e l’architettura, che Ungers de�nisce di tipo morfologico 4, un pensiero basato sulle forme architet-
toniche e sulla capacità delle forme di trasformarsi, mantenendo inalterate le idee, ovvero i principi 
che sopravvivono e preesistono rispetto le architetture.
Tale processo di metamorfosi e di cambiamento della forma risulta essere ben noto a Ungers, con -
cettualizzato dalle parole di Goethe nel saggio La metamorfosi delle piante: «Per indicare il com-
plesso dell’esistenza di un essere reale, il tedesco si serve della parola Gestalt, forma; termine nel 

In apertura: Oswald Mathias Ungers, schizzo di studio per il progetto Berlin Morgen, 1990
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quale si astrae da ciò ch’è mobile, e si ritiene stabilito, concluso e �ssato nei suoi caratteri, un tutto 
unico. Ora, se esaminiamo le forme esistenti, ma in particolar modo le organiche, ci accorgiamo 
che in esse non v’è mai nulla d’immobile, di �sso, di concluso, ma ogni cosa ondeggia in un conti -
nuo moto. Perciò il tedesco si serve opportunamente della parola Bildung, formazione, per indicare 
sia ciò che è già prodotto, sia ciò che sta producendosi. Ne segue che, in una introduzione alla 
morfologia, non si dovrebbe parlare di forma e, se si usa questo termine, avere in mente soltanto 
un’idea, un concetto, o qualcosa di �ssato nell’esperienza solo per il momento. Il già formato viene 
subito ritrasformato»5. Attraverso le parole di Goethe, è possibile affermare che anche per Ungers 
le idee sono immutabili, mentre le forme cambiano, mutano sulla base delle loro speci�cità, della 
loro particolare conformazione, del loro contesto speci�co.
La pubblicazione Die Stadt in der Stadt. Berlin das Grüne Stadtarchipel  è il risultato di una serie di 
seminari estivi organizzati a Berlino, quando Ungers insegna alla Cornell University in America, con 
la collaborazione dei suoi assistenti Rem Koolhaas, Hans Kollhoff, Arthur Ovaska e Peter Riemann, 
il quale ne aveva curato l’apparato illustrativo. I seminari portati avanti in quegli anni producono una 
serie di pubblicazioni che trattano del tema della ricostruzione di Berlino e della de�nizione di una 
nuova immagine della città, sperimentando con le tipologie e con le forme differenziate dei lacerti 
urbani rimanenti, ma solo nel saggio citato del 1977 viene de�nito un punto di vista preciso e maturo 
in merito alla costruzione-ricostruzione di Berlino nella sua totalità 6, in forma di manifesto, ovvero 
come un ampio progetto di idee e sperimentazioni progettuali.
L’idea di Berlino come città arcipelago  si basa sulla de�nizione di undici tesi 7, che è possibile 
sintetizzare nel riconoscimento di tre princìpi fondamentali: l’idea della città nella città, la lettura e 
costruzione delle isole urbane e Berlino come arcipelago verde 8. Questa sintesi concettuale viene 
ben espressa nella tesi numero cinque, dove il gruppo diretto da Ungers scrive: «L’idea di città 
nella città è il principio base di un modello urbanistico futuro per Berlino. Si esprime attraverso l’im -
magine di Berlino come arcipelago urbano verde. Le isole urbane hanno un’identità de�nita per le 
tracce della loro storia, la loro struttura sociale e per la loro qualità spaziale. L’insieme della città è 
formato dall’assemblaggio di queste entità urbane, le cui strutture, molto diverse, si sono sviluppate 
in modo dichiaratamente antitetico. Il criterio deciso che deve presiedere alla selezione di queste 
isole è il grado di chiarezza e leggibilità delle loro idee e dei concetti soggiacenti” 9.
La città come arcipelago ha come presupposto il riconoscimento e il progetto di queste isole urba -
ne, unità morfologiche formalmente compiute, citando un concetto formulato da Carlo Aymonino 10, 
dove il riconoscimento di un contenuto �gurativo-formale, l’individuazione di un tema morfologico, 
diviene già parte progettuale. Infatti, attraverso un’operazione metaforica e analogica, a ciascun’i -
sola urbana viene associato un riferimento: la radiale che va a costituire la Südliche Friedrichstadt 
e che termina nella circolare Mehringplatz viene paragonata al disegno di Karlsruhe; la griglia re -
golare su cui si costruiscono gli isolati del Kreuzberg è comparata alla costruzione in lotti regolari 
dell’isola di Manhattan; alla struttura lineare dell’Unter den Eichen viene associato il progetto della 
città lineare di Magnitogorosk.
La volontà di costruire queste comparazioni morfologiche non solo costituisce una conoscenza 
della forma delle singole isole urbane, ma in qualche modo contiene il germe di una loro intrinseca 
trasformazione. Riconosciuto il principio formale e architettonico, le possibilità trasformative diven -
gono innumerevoli. Conoscere per Ungers signi�ca individuare l’idea architettonica soggiacente 
la forma, l’idea archetipica, la struttura in�nitamente rinnovabile a partire da poche e chiare �gure 

de�nite, come dimostra uno degli schemi per il progetto di Enschede del 1964, costruito come una 
grande tavola delle variazioni morfologiche. A forme e �gure �nite – il triangolo, il cerchio, il quadra -
to – corrispondono in�nite variazioni.
Nella costruzione della città, questo in�nito catalogo  di forme e �gure diviene la città stessa, che si 
mostra come un palinsesto �gurativo, a sua volta in�nitamente  interpretabile.
Nell’analizzare questa esperienza è possibile tracciare e percorrere due strade: una che procede 
nella ricostruzione storico-progettuale e l’altra che si amplia nel guardare i progetti che Ungers an-
dava formulando in quegli anni e quelli immediatamente successivi, constatando il cambiamento 
del suo approccio progettuale dopo il 1977.
Indubbiamente nella costruzione della città arcipelago  è possibile intravedere l’estremizzazione di 
una condizione urbana basata sul concetto di città per parti , condiviso da altri esponenti in quel 
momento storico, basti pensare ad Aldo Rossi e la sua L’architettura della città  del 1966 che di fatto 
può essere considerato uno dei presupposti teorici all’esperienza del ’77 e uno dei testi fonda -
mentali nella formulazione teorica di Ungers; o come lo sono state anche le speculazioni teoriche 
e progettuali messe in campo da Robert Venturi in un altro testo ritenuto fondamentale da Ungers 
in quegli anni, ovvero Complessità e contraddizione nell’architettura 11, pubblicato sempre nel ’66.
È possibile, inoltre, collegare l’esperienza della città arcipelago  ad altre esperienze precedenti, che 
ne sono state anticipatrici e che ne hanno probabilmente alimentato culturalmente e �gurativamen -
te la formazione: come il progetto di Hermann Jansen del 1910 per la Grande Berlino, in cui viene 
elaborato un rami�cato sistema verde che andava a circondare le isole urbane storicamente de�ni -
te, come già osservato da Florian Hertweck nel saggio In�uences et Répercussions Berlinoises 12; 
oppure le teorie urbanistiche di Ludwig Hilberseimer, dove nella de�nizione di una città orizzontale 
aspira a congiungere agli elementi urbani, gli isolati e i luoghi collettivi, parti di natura e di paesag -
gio, affrontando il problematico superamento del binomio città-campagna e della condizione della 
città diffusa 13; o ancora, è possibile istituire un paragone con il piano del parco di Glienicke di Len -
né, dove il disegno di paesaggio e il disegno delle architetture, esistenti e da de�nirsi, si fondono in 
un disegno unitario, dove le architetture diventano paesaggio e il paesaggio è architettura 14.
La lista potrebbe ovviamente allungarsi, includendo molto dell’universo �gurativo afferente non solo 
a Ungers, ma anche a Koolhaas che ha partecipato attivamente alla stesura del testo che costitui -
sce il manifesto della città arcipelago 15 e alla sua de�nizione teorica sia negli anni immediatamente 
precedenti che successivi.
Più importante di una ricostruzione storico-critica dell’esperienza del ’77, ai �ni della presente tesi di 
dottorato, potrebbe risultare interessante comprendere come il progetto per la città arcipelago  ab-
bia in�uito nei lavori di quegli anni, e in quelli immediatamente successivi, e come si sia sviluppato 
successivamente nell’opera dell’architetto tedesco, nella sua de�nizione di idea di città.
È indubbio, infatti, che Ungers maturi questo concetto e lo porti avanti precisandolo e liberandolo 
da quella condizione utopistica e puramente intellettuale che lo permeava, in una costruzione inizia -
le, forse, quasi del tutto accademica. In particolare, è possibile constatare nelle ri�essioni sulla città 
arcipelago  un germe per i futuri sviluppi per i progetti sulla città, dove le parti urbane che vengono 
individuate e formalizzate non sono costruzioni satelliti che circondano un nucleo storico consolida -
to, ma fanno parte della storia della città – elemento esaltato al massimo grado dalla storia e dalla 
conformazione stessa di Berlino. L’architettura mira dunque a rinnovare, consolidare, o anche a in-
ventare – scoprire –, quello che già esiste: l’esistente suggerisce, attraverso il manifestarsi della sua 
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forma, già la sua trasformazione. Viene posto da Ungers un punto fondamentale per il suo lavoro 
a Berlino: ovvero ripensare la città attraverso i suoi punti salienti, attraverso la sua complessità e la 
de�nizione di luoghi urbani e non solo dei singoli lotti e fabbricati, come avverrà sia con l’esperienza 
dell’IBA, che con quella della ricostruzione critica  più tardi.
Prima che avvenga il passaggio verso quella che verrà de�nita la città dialettica , elaborata formal-
mente nel 1997 con la pubblicazione dell’omonimo libro, credo sia necessario guardare a due pro -
getti molto importanti per Ungers nello sviluppare il suo punto di vista sulla forma urbana di Berlino. 
Il primo è il progetto del 1983 per l’area del Kulturforum e il secondo, ancora più signi�cativo per il 
salto teorico e �gurativo che comporta nell’idea di città, è il progetto del 1991 per il concorso Berlin 
Morgen.
Attraverso questi due progetti, da ritenersi fondamentali, la città arcipelago  si trasforma in una 
costellazione di �gure architettoniche e lo spazio urbano si de�nisce attraverso la costruzione di 
luoghi singolari, spazi e architetture d’invenzione. La città diviene il luogo dove le architetture non 
vengono semplicemente trovate, ma ideate, per costruire una nuova spazialità. Storia, invenzione 
e �gurazione intervengono a costituire un rinnovato panorama urbano: la realizzazione di nuove 
immagini per la città presente.

Kulturforum: la città tra pre�gurazione e astrazione
L’ultima immagine inserita all’interno del libro Architettura come tema del 1982 è una planimetria 
che raf�gura l’area del Tiergarten Sud a Berlino, dove sono inseriti alcuni dei progetti, realizzati e 
non, da Ungers tra gli anni ’70 e gli anni ’80. L’immagine rappresenta un insieme di �gure che vanno 
a disegnare e a completare l’universo complesso della città, in profonda e attiva trasformazione. 
Nell’osservare questa immagine si può notare che non è segnata alcuna distinzione tra i progetti 
e quelle architetture che rivestono per Ungers, un riferimento formale, che assumono il ruolo di 
capisaldi della forma urbana, come il Raichstag, la Neue Nationalgalierie, la Philarmonie, la Staat -
sbibliothek e le architetture che coronano la Ernst-Reuter Platz 16. Le architetture di Ungers, sebbene 
gra�camente tendono a mimetizzarsi con ciò che già esiste attraverso un’indistinta campitura nera, 
si con�gurano nettamente come delle grandi forme che completano il paesaggio urbano del Tier -
garten, misurando i vuoti degli spazi esistenti.
Provando ad ampliare questa visione, è interessante provare ad allargare lo sguardo ad una porzio -
ne più ampia di Berlino e a inserire le architetture di Ungers progettate prima del 1991 – anno del 
progetto di Berlin Morgen  e del primo progetto in ordine cronologico inserito nella città dialettica . 
All’area del Tiergarten Sud si aggiungono quindi i progetti per la Südliche Friedrichstadt del 1977 e 
quello per il Kulturforum del 1983.
Osservando attentamente il modo con cui questi progetti vanno ad inserirsi tra gli interstizi della cit -
tà in ricostruzione è possibile constatare uno sviluppo nel modo di guardare al progetto – e riproget -
to – di queste parti di città. I due progetti, per il Tiergarten del 1973 e della Südliche Friedrichstadt 
del 1977, lavorano su di un unico tema: quello dello smontaggio e rimontaggio dell’isolato urbano. 
Mutando scala, scomponendo o ribaltando �gurativamente alcuni elementi, soprattutto nel progetto 
per l’area del Tiergarten Sud dove vi è un sapiente lavoro nell’alternanza tra pieni e vuoti, il progetto 
insiste sul tema dell’isolato come unico mezzo espressivo. L’isolato, costruito qui da Ungers, non 
rappresenta solo un’unità tipologica, ma è l’espressione di un’unità morfologica elementare della 
città, del pieno contrapposto al vuoto dello spazio urbano. Ovviamente, la scelta di de�nire scale di -

verse, che tentano di superare la singola misura dell’isolato per comprendere la totalità dello spazio 
urbano, ovvero il rapporto tra le diverse parti di città, dell’attraversamento stesso di intere porzioni 
di città, pone in evidenza il problema che per Ungers la questione non era ripensare il singolo lotto, 
ma di de�nire un nuovo orizzonte �gurativo, �nora ancora limitato alla dimensione ed espressione 
dell’isolato. Questa ri�essione non è limitata solo ai progetti e al contesto di Berlino, ma se si pensa, 
ad esempio, al lavoro sugli isolati urbani fatto a Marburg nel 1976, è chiara la volontà di Ungers di 
portare al limite il lavoro sul tema dell’isolato, che, per tornare al contesto berlinese, è stato storica -
mente fondativo dell’architettura e della con�gurazione stessa della città, come ci ricorda Werner 
Hegemann17.
Il progetto per il Kulturforum, invece, sembra aprire ad altre questioni e altre prospettive �gurative. 
La variazione sull’isolato sembra essere sostituita da una costruzione di differenti tipologie archi -
tettoniche, che cercano di completare la spazialità di un’area �no a quel momento caratterizzata 
dalla presenza di poche e fondamentali forme architettoniche: la Neue Nationalgalierie di Mies van 
der Rohe, la Philarmonie e la Staatsbibliothek di Scharoun e la preesistente Sankt Matthäuskirche. 
Potsdamer Platz e Leipziger Platz erano ancora un luogo deserto, in attesa della loro futura confor-
mazione.
Il progetto del Kulturforum si de�nisce attraverso la costruzione di recinti: recinti aperti e chiusi, 
spazi liberi e occupati. Due edi�ci ad L accolgono la prospettiva proveniente da Potsdamer Straße, 
guidando l’osservatore dentro il recinto più ampio dove i quattro edi�ci preesistenti dominano con 
la loro presenza. Le architetture che Ungers descrive vanno a precisare le preesistenze, come il 
recinto costruito intorno la Sankt Matthäuskirche, o quello costruito a ridosso della Neue National -
galerie, con un quadrato uguale e opposto che de�nisce una piazza ipogea. Di fatto anche l’alta 
torre, circondata a sua volta da un recinto quadrato soprelevato – che riprende ancora le dimen -
sioni della Neue Nationalgalerie –, posta sul Landwehrkanal segna un limite, oltre il quale �nisce la 
piazza aperta delle architetture e, oltre il quale, inizia la Friedrichstadt. Oltre la torre una serie di ville 
urbane, costruiscono, attraverso un ritmo �tto, il passaggio dal luogo dei monumenti a quello della 
città compatta fatta per isolati.
Questi volumi cubici, regolari, però non sono da considerarsi come la variazione tipologica degli 
esercizi progettuali che Ungers proponeva ai seminari estivi alla Cornell 18, bensì costruzioni dal 
valore puramente �gurativo e compositivo, costruendo uno spazio �ltro che disegna i limiti di quella 
che è possibile de�nire come una piazza abitata da architetture. Sul lato opposto una serie di edi�ci 
a �lamento collegati da ponti a traliccio circondano l’edi�cio del Ministero della Difesa e de�nisco -
no il limite oltre il quale è presente il Tiergarten, costruendo di fatto dei coni visuali attraverso cui 
guardare il parco.
Il tema della variazione, della serie continua che si ricrea, si limita ad una condizione espressiva, 
come per il disegno della torre che sembra costituire un esercizio compositivo basato sulla varia -
zione del quadrato. Da un punto di vista della costruzione urbana, il progetto sembra voler costruire 
luoghi urbani, spazi dominati dalla presenza di architetture. Forse non vi è ancora la chiarezza 
compositiva con cui verranno costruiti i progetti che afferiscono alla stagione della città dialettica , 
ma la costruzione di questa �guratività pare traghettare il progetto oltre la condizione di variazione 
tipologico-formale che caratterizza la stagione precedente del lavoro di Ungers. Attraverso questo 
progetto si cerca di tendere a una sorta di astrazione del progetto, un progetto che non potendo mi -
surarsi con la ricostruzione com’era, data la presenza di architetture che già avevano dato un nuovo 
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volto all’area all’indomani della guerra, prova a chiarire quell’idea di spazio tra le cose, lo spazio 
tra le architetture-monumento, rendendola più esplicita. Ungers assume il tema dell’ invenzione, 
costruendo un’architettura fatta di forme e �gure a loro volta uniche, in qualche modo singolari, 
�gurativamente riconoscibili.
I monumenti costruiti da Mies van der Rohe e Scharoun sono presenti, seppur diversi, con la loro 
pura forza espressiva e le architetture disegnate da Ungers sottolineano con gesti semplici, ma 
potenti, il loro carattere monumentale, non si oppongono alla loro monumentalità, ma l’ampli�cano. 
Le geometrie tracciate dal progetto, come pure linea di forza, sono forze centripete, segnano la 
presenza dell’area come luogo centrale, come foro della cultura, richiamando forse i disegni di 
Choisy quando nel capitolo dedicato al concetto di pittoresco greco, inserisce il disegno del foro 
repubblicano a Roma, dove i templi poggiano su basamenti e lo spazio è quello tra le cose, tra gli 
oggetti 19. Il progetto di Ungers, infatti, sembra non essere solo un progetto fatto attraverso il posizio -
namento di oggetti , come forse lo erano stati i progetti precedenti con l’insistenza data dalla massa 
critica  dell’isolato, bensì un progetto che mira a de�nire lo spazio tra gli oggetti, dove l’architettura è 
emanazione dello spazio tra le cose. L’architettura non descrive solo sé stessa, ma descrive anche 
lo spazio fuori di essa, tra le architetture.
Un’altra questione sembra costituire un passaggio fondamentale tra i progetti afferenti la stagione 
precedente e le successive sperimentazioni, ed è quella legata al tipo di rappresentazione. In molti 
dei progetti degli anni ’70, Ungers sembra prediligere l’uso dell’assonometria isometrica, più adatta 
a descrivere oggettivamente il tema della variazione, il tema della composizione per oggetti. Anche 
nelle tavole a corredo della città nella città , le varie isole urbane individuate nella Berlino Ovest sono 
rappresentate planimetricamente e in assonometria, descrivendo attraverso i disegni il contenuto 
morfologico di queste isole architettoniche. Nel progetto per il Kulturforum, l’uso della prospetti -
va sembra essere quasi irrinunciabile. Questo non perché è la prima volta che Ungers ricorre al 
disegno in prospettiva per rappresentare i suoi progetti, basti pensare alle bellissime prospettive 
realizzate per il concorso del Wallraf-Richartz Museum di Colonia del 1975, dove i disegni ricreano 
ambientazioni dal carattere meta�sico, in particolare richiamando quelle di De Chirico, o di matrice 
surrealista, ma perché al di là di una restituzione puro-visibilista o didascalica, come in altri casi, 
la prospettiva è utilizzata come strumento per raccontare la successione spaziale, che ricordano 
ancora le successioni prospettiche utilizzate da Choisy, necessarie a descrivere l’acropoli di Atene. 
Sono prospettive astratte, atte a manifestare solo gli elementi che costruiscono lo spazio, de�nite 
dalle sole linee di contorno, con l’utilizzo di un unico colore rosso scuro, che campisce i limiti di 
queste pure �gure architettoniche.
Il progetto presenta la necessità di de�nire architetture-luogo, ovvero forme elementari che hanno 
la capacità di costruire il vuoto. Questa volontà di costruire cornici speci�che al progetto delle 
architetture ricorda forse una delle lezioni tenute da Ungers alla TU di Berlino, intitolata Mehrräum-
ige Gebilde in eindeutinger Zusammensetzung 20. In apertura viene presentata la planimetria del 
santuario di Del�, con le sue architetture assolute – il teatro, il tempio, la cella –  che misurano la 
costruzione dello spazio sacro, ma anche del paesaggio montuoso su cui il santuario è costruito. 
La lezione continua con la descrizione della successione de�nita dal corridoio vasariano a Firenze, 
che snodandosi interseca i vari spazi della città: Palazzo Vecchio con Piazza della Signoria, la gal -
leria urbana degli Uf�zi, Ponte Vecchio e Palazzo Pitti con l’omonima piazza antistante. La lezione 
termina con alcune osservazioni sul progetto dell’Alte Pinakothek di Leo von Klenze e il progetto di 

restauro di Hans Döllgast. Le successioni dei progetti presentati mira a sottolineare che non esiste 
una reale differenza tra la costruzione di uno spazio urbano e quello di un interno architettonico: 
entrambi devono mirare a costruire una successione di spazi riconoscibili , in entrambi i casi gli ele -
menti architettonici sono disegnati per costruire intorni speci�ci. La sequenza di stanze, così come 
la sequenza di piazze e strade, rifacendosi alla teoria albertiana del rapporto tra composizione 
della casa e composizione della città 21, sono il fulcro compositivo del progetto.
Questi progetti architettonici richiamano il modo con cui Ungers propone di costruire lo spazio 
come successione compositiva di singole architetture, capaci di de�nire con la loro presenza spazi 
chiari e riconoscibili.

Berlin Morgen: �guratività urbana e invenzione architettonica
Il 1991 sembra esser un anno di svolta per il pensiero architettonico di Oswald Mathias Ungers, 
per i progetti e le occasioni che si presentano. Del 1991 è il primo progetto inserito nel libro La città 
dialettica, ovvero il progetto di concorso per Potsdamer Platz e Leipziger Platz; del 1991 è anche 
l’ideazione di un concorso di idee da parte di Vittorio Magnago Lampugnani e Michael Mönninger, 
per ripensare al centro della città di Berlino, a cui Ungers viene invitato a partecipare. Inoltre, biso -
gnerebbe sottolineare che forse non è un caso legato alla sola occasione editoriale che il secondo 
volume della sua monogra�a inizi proprio con i progetti del 1991, indicando un punto di svolta chia -
ve nella sua produzione architettonica 22.
La prima occasione per sperimentare un nuovo palinsesto e panorama di idee legato alla trasfor -
mazione della città avviene proprio con il progetto di concorso ideato da Magnago Lampugnani e 
Mönninger nel 1991, intitolato Berlin Morgen. Il concorso è un’occasione sviluppata dopo la recente 
caduta del Muro di Berlino, quindi legato alla necessità di ripensare alla città nuovamente unita 
e nuovamente capitale. Signi�cativo è il sottotitolo dato alla pubblicazione che raccoglie gli esiti 
progettuali: Ideen für das Herz einer Groszstadt 23. Il tema è �n da subito chiaro, ovvero ripensare 
al cuore di Berlino, non solo come città storicamente de�nita, ma anche come paradigma urbano, 
come immagine ideale.
Come affermano i due curatori nell’introduzione del volume che raccoglie gli esiti progettuali 24, 
l’iniziativa di cui si fanno promotori mira a rimettere in gioco la città nella sua totalità e complessi -
tà, ripensando a cosa signi�chi ri�ettere alla costruzione e ricostruzione dei suoi spazi pubblici, a 
rinnovarne la storia e raccontarla da un punto di vista dell’architettura, a cosa signi�chi pensare 
a cosa la città è stata, ai progetti che l’hanno de�nita e ora alle sue parti urbane completamente 
distrutte e cancellate.
Vengono chiamati a dare risposta architetti noti e in quel momento attivi sia sul piano progettuale 
che teorico, come Oswald Mathias Ungers, Aldo Rossi, Giorgio Grassi, Denise Scott Brown e Robert 
Venturi, John Hejduk, per citarne alcuni, e importanti architetti allora emergenti come Jean Nouvel, 
Jacques Herzog e Pierre de Meuron, Hans Kollhoff, Daniel Libeskind. Ovviamente, le risposte forni -
te ai quesiti posti dai due curatori sono molteplici, che esprimo approcci e metodologie progettuali 
molto diverse tra loro: chi concentrandosi sulla totalità del centro urbano, chi sulla ricon�gurazione 
di aree speci�che, in attesa di ritrovare una loro identità. Questa varietà era in realtà auspicata dai 
due curatori, in quanto Magnago Lampugnani e Mönninger decidono di tracciare solo un tema di 
ampie vedute, permettendo una libera interpretazione del concorso, sia per quanto riguarda le 
aree, che per quanto riguarda le questioni da affrontare nell’esercizio progettuale.
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L’occasione di un concorso di idee sembra permettere a Ungers di sperimentare e di liberare il suo 
panorama architettonico-�gurativo, mostrando riferimenti e un approccio al progetto che va ben 
al di là della nota «autolimitazione al quadrato» 25, descritta da Fritz Neumeyer. Negli schizzi ese -
guiti da Ungers per il progetto, la città scompare ed emerge solo una costellazione di monumenti: 
architetture esistenti, architetture mai realizzate per Berlino, architetture pensate per altri contesti 
e architetture d’invenzione, che coralmente de�niscono un palcoscenico urbano del tutto nuovo. 
Come personaggi in scena, silenziosi e dalle forme potenti, assolutamente autoreferenziali, queste 
architetture nell’immagine disegnata da Ungers costruiscono un nuovo scenario urbano, uno sce -
nario in cui non è più il singolo isolato, la singola  isola urbana della città arcipelago  a manifestare 
un suo rinnovamento, ma è l’intero centro berlinese, il cuore storico e culturale della città capitale.
Sembra quasi che Ungers qui disegni in forma architettonica ciò che Italo Calvino scrive nelle pagi -
ne de Le città invisibili , un parallelismo non casuale, in quanto quello di Calvino è uno dei testi che 
Ungers richiama in diverse occasioni della sua produzione saggistica, inserendolo tra i suoi riferi -
menti e i suoi rimandi teorici e concettuali 26. Nelle pagine �nali de Le città invisibili , Calvino scrive:
«L’atlante del Gran Kan contiene anche le carte delle terre promesse visitate nel pensiero ma non 
ancora scoperte o fondate: la Nuova Atlantide, Utopia, la Città del Sole, Oceana, Tamoé, Armonia, 
New-Lanark, Icaria.
Chiese a Marco Kublai: – Tu che esplori intorno e vedi i segni, saprai dirmi verso quale di questi 
futuri ci spingono i venti propizi.
– Per questi porti non saprei tracciare la rotta sulla carta né �ssare la data dell’approdo. Alle volte 
mi basta uno scorcio che s’apre nel bel mezzo d’un paesaggio incongruo, un af�orare di luci nella 
nebbia, il dialogo di due passanti che s’incontrano nel viavai, per pensare che partendo di lì metterò 
assieme pezzo a pezzo la città perfetta, fatta di frammenti mescolati col resto, d’istanti separati da 
intervalli, di segnali che uno manda e non sa chi li raccoglie. Se ti dico che la città cui tende il mio 
viaggio è discontinua nello spazio e nel tempo, ora più rada ora più densa, tu non devi credere che 
si possa smettere di cercarla. Forse mentre noi parliamo sta af�orando sparsa entro i con�ni del tuo 
impero; puoi rintracciarla, ma a quel modo che ti ho detto.
Già il Gran Kan stava sfogliando nel suo atlante le carte delle città che minacciano negli incubi e 
nelle maledizioni: Enoch, Babilonia, Yahoo, Butua, Brave New World.
Dice: – Tutto è inutile, se l’ultimo approdo non può essere che la città infernale, ed è la in fondo che, 
in una spirale sempre più stretta, ci risucchia la corrente.
E Polo: – L’inferno dei viventi non è qualcosa che sarà; se ce n’è uno, è quello che è già qui, l’inferno 
che abitiamo tutti i giorni, che formiamo stando insieme. Due modi ci sono per non soffrirne. Il primo 
riesce facile a molti: accettare l’inferno e diventare parte �no al punto di non vederlo più. Il secondo 
è rischioso ed esige attenzione e apprendimento continui: cercare e saper riconoscere chi e cosa, 
in mezzo all’inferno, non è inferno, e farlo durare, e dargli spazio» 27.
Risulta signi�cativo richiamare e soffermarsi sulla ri�essione presente qualche pagina prima:
«Il Gran Kan possiede un atlante in cui sono raccolte le mappe di tutte le città: quelle che elevano 
le loro mura su salde fondamenta, quelle che caddero in rovina e furono inghiottite dalla sabbia, 
quelle che esisteranno un giorno e al cui posto ancora non s’aprono che le tane delle lepri. [...]
L’atlante ha questa qualità: rivela la forma delle città che ancora non hanno una forma né un nome. 
C’è la città a forma di Amsterdam, semicerchio rivolto a settentrione, coi canali concentrici: dei 
Principi, dell’Imperatore, dei Signori; c’è la città a forma di York, incassata tre le alte brughiere, mu -

rata, irta di torri; c’è la città a forma di Nuova Amsterdam detta anche Nuova York, stipata di torri di 
vetro e acciaio su un’isola oblunga tra due �umi, con le vie come profondi canali tutti diritti tranne 
Broadway.
Il catalogo delle forme è sterminato: �nché ogni forma non avrà trovato la sua città, nuove città 
continueranno a nascere. Dove le forme esauriscono le loro variazioni e si disfano, comincia la �ne 
della città. Nelle ultime carte dell’atlante si diluviano reticoli senza principio né �ne, città a forma di 
Los Angeles, a forma di Kyoto-Osaka, senza forma» 28.
Come nell’atlante del Gran Kan, quello che Ungers costruisce è un catalogo di architetture, ar -
chitetture – forme – che, però, hanno trovato la propria città, il proprio luogo e sono chiamate a 
de�nire contesti speci�ci. Ciò che emerge, disegnando e ricostruendo nella forma della città que -
ste architetture e i luoghi in cui Ungers le colloca, è la loro disposizione non casuale, la volontà 
precisa di ricostruire e ritrovare una processualità  dello spazio berlinese, una narrazione urbana 
fatta di spazi-luoghi signi�cativi. In questo palinsesto �gurativo, in questo infinito catalogo di forme , 
all’apparenza senza ordine, casuale, è possibile rintracciare una serie di assi e di concatenazioni 
architettonico-spaziali.
Il primo asse che è possibile de�nire è quello dell’Unter den Linden: un asse che idealmente è pos -
sibile far proseguire oltre il Lutsgarten, oltrepassando l’Alexanderplatz �no al Karl-Marx-Allee, e nel -
la direzione opposta, oltre la Porta di Brandeburgo, attraversando il Tiergarten, �no alla Ernst-Reu -
ter-Platz, come descrive nel testo di riferimento al progetto lo stesso Ungers 29. L’asse proveniente 
dal Tiergarten incontra la Porta di Brandeburgo e il Palazzo del Reichstag, oltre i quali si apre la Pa -
risier Platz, non più de�nita dalla storica forma quadrangolare, ma sbilanciata da una grande archi -
tettura: un lungo muro che supera la Sprea, affacciandosi sullo Spreebogen, orientato da due torri 
semicircolari poste sulle due rive opposte. In contrapposizione alla costruzione della Parisier Platz è 
presente il foro federiciano, con le architetture storiche che ne compongono il nucleo – l’università, il 
teatro dell’opera, la Neue Wache, l’arsenale –, alle quali si aggiunge a ridosso dello Schlossbrücke 
la torre progettata da Adolf Loos per il Chicago Tribune, la grande colonna dorica con il suo basa -
mento. L’inserimento della torre loosiana, però, non è da intendersi come una semplice citazione. 
La grande colonna viene posizionata con un preciso scopo urbano, posta a segnare un punto di 
passaggio: la conclusione dell’Unter den Linden e, quindi, l’ingresso al Lutsgarten, con il castello, il 
duomo e l’Altes Museum che continuano �gurativamente questa costruzione di stanze urbane fatte 
per oggetti isolati.
Oltre il castello, prima di accedere all’Alexanderplatz, un’altra architettura d’invenzione di Ungers 
(dopo il grande muro con le torri semicircolari) segna il passaggio e l’attraversamento tra le due 
piazze – le due stanze urbane. È il progetto del cosiddetto Castrum, una torre quadrata cava com -
posta da quattro elementi perimetrali che ne segnano gli angoli, ideata da Ungers per un primo pro -
getto di concorso per la periferia di Neuss nel 1990 e ripreso anche in un progetto successivo, per 
la stessa città, nel 199430. L’Alexanderplatz si compone ancora per frammenti, esistenti e innestati: 
tre le storiche presenze della Marienkirche e della Rotes Rathaus, svettano le tre torri progettate da 
Leonidov per la Piazza Rossa di Mosca, dove la torre circolare racchiude parte dell’antenna della 
televisione.
Oltre la piazza è presente la stazione dell’Alexanderplatz, superata la quale inizia la Karl-Marx-Al -
lee, con le sue successioni prospettiche e la sua storia. Dal lato opposto, al centro dell’Ernst-Reu -
ter-Platz, Ungers posiziona la biblioteca progettata da Leonidov, poi collocata nei disegni di proget -
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to, con la sua sfera sospesa e la torre, a completare un trittico, de�nito insieme alla Bauakademie e 
alla Friedrichswerdersche Kirche, chiuso nella parte più alta dalla torre di Adolf Loos, nel tentativo 
di sottolineare, ancora una volta, il rapporto tra queste architetture d’invenzione e la composizione 
del centro berlinese, con le sue architetture-monumento.
Oltre all’asse principale dell’Unter den Linden – inteso come un grande asse che dall’Ernst-Reu -
ter-Platz taglia Berlino �no all’Alexanderplatz, attraversando il Tiergarten e il Lutsgarten –, dove 
vivono alcune delle architetture più rappresentative della storia della città, è possibile individuare 
altri assi. Uno di questi è de�nito dalla Friedrichstraße: partendo dalla circolare Mehringplatz, e 
lambendo il Gendarmenmarkt, termina con l’innesto della torre triangolare vetrata di Mies van der 
Rohe, inserita nella sua iniziale posizione di progetto. La torre miesiana, nel progetto di Ungers, fa 
parte di un nucleo compatto, un caposaldo che de�nisce la testata di questo asse sulle sponde 
della Sprea, composto da una piastra bassa quadrata rivestita di vetro e da altre tre torri-lama che 
s’innestano su questa, riaffermando il progetto di Mies van der Rohe non come un monumento 
isolato, un unicum urbano, ma come un sistema di edi�ci monumentali, come nelle intenzioni pro -
gettuali dell’autore rese evidenti già nei famosi collage degli anni Venti.
Un terzo asse è rappresentato dalla Leipizger Straße: partendo dalle complementari Potsdamer 
Platz e Leipziger Platz – che potrebbe proseguire anche con la piazza aperta del Kulturforum –, 
l’asse termina con il Wolkenbügel di El Lissitzky sul Kupfergraben e continua con una serie ritmica 
di torri che chiudono l’insieme di edi�ci alti all’ingresso dell’antico Fischerkietz, uno dei quartieri 
più antichi di Berlino, che costituiva il nucleo abitativo dell’area di Cölln. Questo asse culmina con 
il posizionamento di alcune architetture d’invenzione: la ricostruzione di un immaginario Faro di 
Alessandria, disegnato come una torre ottagonale su base tronco piramidale, che ricorda una delle 
torri disegnate da Aldo Rossi per i capricci  della città analoga,  e due torri-faro poste sullo Jannowi-
tzbrücke.

Il progetto urbano tra espressione e ragione
L’universo �gurativo che viene a crearsi nel progetto presentato per Berlin Morgen sembra aprire 
solo apparentemente considerazioni del tutto nuove nella poetica di Ungers. Nel comprendere 
meglio le ragioni e i riferimenti di questo progetto è possibile rintracciare un �lo conduttore che ci 
conduce ben oltre la città arcipelago  del ’77, ovvero agli inizi dell’attività progettuale dell’architetto 
tedesco, tra la �ne degli anni ’50 e gli inizi degli anni ’60 31, riprendendo un palinsesto �gurativo solo 
in parte celato, ma non dimenticato.
Questo universo �gurativo è possibile ricondurlo a quello del primo espressionismo tedesco, un 
mondo che Ungers ha modo di studiare e approfondire in diverse occasioni tra la �ne degli anni 
’50 e gli inizi degli anni ’60, in un clima di rinnovato interesse nei confronti dell’espressionismo di 
avanguardia degli anni ’20.
Le occasioni di incontro sono molteplici: in prima battuta attraverso Ulrich Conrads, che pubblica 
nel 1960, insieme a Hans G. Sperlich, il libro Phantastische Architektur 32, dove vengono rimesse 
in luce, tra le tante opere presentate, alcune delle architetture espressioniste di Mies van der Rohe 
per Berlino, i disegni di Bruno Taut per l’ Alpine Architektur , e le fantasie di Hermann Finsterlin, che 
Ungers conobbe a Stoccarda e di cui ebbe modo di introdurre una mostra nel 1962 a Berlino 33.
Questa ammirazione per Hermann Finsterlin e le sue fantasie architettoniche, non è casuale, né fa 
parte di un’occasione isolata. Nella lezione tenuta alla TU di Berlino nel 1963, intitolata Prinzipien 

der Raumgestaltung 34, una lezione da considerarsi fondamentale nella costruzione della teoria e 
opera architettonica di Ungers, l’architetto tedesco si sofferma sul concetto di costruzione dello 
spazio architettonico, in particolare sul rapporto tra Körper und Raum, individuando nel riconosci -
mento della radura, come archetipo di spazio in sé concluso e individuabile, la prima costruzione 
architettonica di uno spazio.
L’analisi che Ungers traccia evade qualsiasi questione di carattere stilistico, per affrontare pro-
blemi di costruzione e composizione architettonica e spaziale: così il piano per il Campidoglio di 
Chandigarh di Le Corbusier si confronta con i piani architettonici di Mies van der Rohe, ma anche 
con le utopie di Bruno Taut per le Alpine Architektur . Ciò che accomuna questi progetti è che tutti 
parlano della costruzione dello spazio attraverso monumenti e architetture singolari, tutte tendono 
all’idea di una moderna acropoli o di un foro del nostro tempo. Le architetture di Finsterlin vengono 
paragonate ai disegni delle Carceri piranesiane: un’architettura che si costruisce come un interno, 
un labirinto di forme e gesti, scavati nel ventre di uno spazio cavo, scultoreo.
La questione stilistica è per Ungers un problema secondario al tipo di spazio che si vuole creare, 
e riguarda la capacità soggettiva, o meglio espressiva, dell’architetto 35, un concetto che Ungers 
andrà speci�cando e af�nando proprio nel momento in cui andrà a progettare e pensare le archi -
tetture della città dialettica .
Ancora più signi�cativo dell’incontro con Finsterlin è forse il contatto che avviene con l’esperienza 
di Bruno Taut e il movimento Die gläserne Kette 36. L’occasione si presenta nel 1963 quando, proprio 
grazie alla mediazione di Hermann Finsterlin con Max Taut e Wassili Luckhardt, Ungers insieme a 
Udo Kultermann, direttore del Museo di Leverkusen, riesce a raccogliere materiale utile a costruire 
una mostra presso il castello di Morsbroich, ripetuta successivamente all’Akademie der Künste di 
Berlino. La mostra viene intitolata Die gläserne Kette. Visionäre Architekturen aus dem Kreis um 
Bruno Taut, 1919-1920 e presenta diversi disegni e contributi di alcuni degli esponenti dell’espres -
sionismo tedesco, a cui seguirà il catalogo della mostra 37.
Prima che la �nestra attiva sull’espressionismo si chiuda, Ungers ha modo di confrontarsi ancora 
una volta con il tema e con il mondo dell’espressionismo d’avanguardia, ovvero nel 1964 durante il 
convegno tenuto a Firenze, curato tra gli altri da Giulio Carlo Argan 38.
I toni del suo intervento sono sin da subito irrimediabilmente critici, segnando un netto distacco da 
quello che sembrava l’ottimismo e l’interesse iniziale. Ungers si chiede se sia mai realmente esistita 
un’architettura espressionista d’avanguardia tra gli anni ’10 e gli anni ’20. A differenza delle correnti 
�gurative, come il Die Brüke a Dresda e il Der Blauer Reiter a Monaco, i vari esponenti dell’archi -
tettura non hanno mai realmente condiviso un obiettivo concreto e dei presupposti teorici comuni, 
manifestando anzi una certa pluralità di voci all’interno del panorama architettonico, come dimo -
stravano già i disegni esposti e pubblicati per la mostra organizzata da Ungers nel 1963.
Lo strappo con la corrente espressionista è insuperabile poiché, nel continuare il suo intervento, 
Ungers nega e non riconosce la necessità per l’architettura di alienarsi dalla realtà, anzi sottolinea 
una necessaria presa di posizione, un suo reale ruolo nella trasformazione dell’esistente, mentre 
l’architettura dell’espressionismo, con le sue fantasie e le sue architetture d’invenzione, nell’impos -
sibilità di confrontarsi con il reale, si rifugia in fantasie oniriche, irrealizzabili, in una società e in un 
mondo inesistente, e forse volutamente irrealizzabile. Il distacco sembra essere sui presupposti 
teorici, sull’assenza di principi comuni trasmissibili, sulla criticità posta verso una sperimentazione 
senza ripercussioni reali, più che sui contenuti meramente �gurativi e formali.
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Nonostante la dura posizione che Ungers prende nei confronti dell’architettura del primo espres -
sionismo tedesco, credo rimanga innegabile, anche a distanza di molti anni, il permanere della sua 
in�uenza, anche solo �gurativa, nella sua opera. In particolare, i testi teorici pubblicati da Bruno 
Taut tra il 1917 e il 192039, mettono in evidenza una certa in�uenza, o comunque un certo riverbero, 
nella concezione della costruzione dello spazio urbano di Oswald Mathias Ungers.
Quasi come un infausto profeta, Bruno Taut nella prima tavola del libro Die Au�ösung der Städte 
recita: «Lasciate crollare/ Le costruite/ volgarità/ case di/ pietra/ fanno/ cuori di/ pietra», mostrando 
una città crollata, morente, che si staglia su un rinnovato paesaggio verde, costruito attraverso il 
disegno di �gure �oreali di comunità sparse 40. Non molto diversi devono essere sembrati molti dei 
paesaggi tedeschi all’indomani dei bombardamenti che hanno raso al suolo molte città.
Proseguendo nelle tavole disegnate da Bruno Taut per la stessa pubblicazione, tra le �gure �oreali 
che descrivono nuove città nascenti, le grandi architetture costruiscono costellazioni sparse sul 
territorio. Lo spazio che si de�nisce è uno spazio tra le architetture, uno spazio delle relazioni visive, 
è uno spazio che si lascia attraversare, nel quale ci si può muovere. Le tavole ventuno e ventidue 
mirano a descrivere con esattezza questa idea: «I grandi e piccoli/ edi�ci della comunità/ e le/ 
strade dei fari di volo/ splendono/ nella/ notte», e successivamente: «Le stelle della terra/ i templi 
risplendenti/ salutano/ le stelle» 41. Di notte, la terra guarda il cielo e la �gura delle sue costellazioni e 
di rimando dal cielo è possibile guardare alla terra e alle costellazioni che si de�niscono attraverso 
le architetture illuminate.
Città costruite attraverso �gure architettoniche riconoscibili de�niscono luoghi, in maniera non molto 
diversa dalla Berlino costruita da Ungers per il progetto per Berlin Morgen. Le architetture brillano 
come punti singolari nel paesaggio urbano e gli spazi che si costruiscono sono gli spazi tra le ar -
chitetture, sono gli assi e i vuoti che si percorrono attraverso i coni visivi che puntano ai nuovi e ai 
vecchi capisaldi urbani.
Che il disegno realizzato da Ungers non sia il rifugiarsi in un ragionamento utopico, lo dimostra 
forse proprio l’ultima tavola del Die Au�ösung der Städte  di Taut e le parole contenute recitano: 
«Utopia? / Non è forse il/ sicuro, reale/ l’utopia/ che nuota sullo/ stagno dell’illusione e/ della pigra 
abitudine! / Non è forse/ il contenuto del nostro desiderio/ il vero presente/ che poggia sulla roccia/ 
della fede e/ della conoscenza! / Si può disegnare LA FELICITÀ?...!...? / Noi – tutti – la possiamo 
sperimentare – e/ COSTRUIRE»42.
Un mondo di riferimenti abita l’architettura di Oswald Mathias Ungers, che sicuramente non si 
adagia «sullo stagno dell’illusione e della pigra abitudine» di cui parla Taut, e le prospettive dise -
gnate, questi frammenti sparsi sulla città da ricostruire, sembrano essere le pietre disegnate nelle 
prospettive di Friedrich Gilly, dove viene rappresentato in primo piano un paesaggio modellato con 
frammenti lapidei disposti sul piano – una piazza? o il patio di una casa? – e grandi architetture di 
un mondo lontano si stagliano sullo sfondo.
In questa completa invenzione architettonica Ungers sembra costruire architetture totali, cercando 
di affermare come nella potenza delle forme architettoniche e nelle �gure de�nite degli spazi risieda 
il senso del progetto di ricostruzione, e non solo. La città che si è fatta piccola, minuta e frammenta -
ta, ha bisogno di un’architettura pregna di senso, capace di de�nire luoghi della memoria collettiva , 
come recitava lo stesso Ungers nel saggio del ’79.
Facendo riemergere i riferimenti sull’espressionismo che sembrano abitare nel sottosuolo di alcune 
opere di Ungers, bisognerebbe però sottolineare, con necessaria chiarezza, che Ungers espres -

sionista non lo è stato mai. A questo proposito sono illuminanti le parole scritte da Giorgio Grassi 
nell’introduzione al libro di Ludwig Hilberseimer Architettura a Berlino negli anni 20, quando parlan -
do della distinzione tra gli espressionisti e gli elmentaristi, formulata da Ludwig Hilberseimer, Grassi 
scrive: «Il libro è impostato su una distinzione fondamentale assai schematica fra due gruppi anta -
gonisti: gli espressionisti e gli elementaristi. Tutti gli avvenimenti, i personaggi, le opere, i programmi 
vengono confrontati con questo quadro estremamente sempli�cato. Ma presto ci accorgiamo che 
Hilberseimer avanza questa distinzione soltanto al �ne di negarla, di annullarla poi nei fatti. Tanto 
che alla �ne ci chiediamo interdetti, chi mai sia rimasto fuori dalla schiera sempre più nutrita degli 
espressionisti. Forse Gropius, con la sua ansia di aggiornamento, con la sua caratteristica sug -
gestionabilità? Forse Behne, critico autorizzato e incurante delle contraddizioni, con il suo correre 
dietro a ogni esperimento nel tentativo di dare a tutto una spiegazione convincente? O forse Taut, 
per il fatto di aver progettato, parallelamente alle sue fantasie di vetro, anche Siedlungen funzionanti 
e professionalmente ineccepibili?» 43.
Forse Ungers, come Taut, nel momento del progetto e della sua rappresentazione �sica , fattuale, 
lontano dalle dimostrazioni teoriche, preferisce tornare nell’alveo sicuro del razionalismo, nella ri-
cerca di una ossessiva griglia quadrata, che però non sempre sembra voler orientare, bensì diso -
rientare chi ne cerca le ragioni formali. Forse, come Taut, cerca nella razionalità il senso della forma, 
il signi�cato delle relazioni urbane, nella geometria il principio fondamentale, nel misurare l’atto 
necessario del fare architettura, ma nell’ invenzione trova il processo irrinunciabile della creazione.
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Vd’A, Berlino: città arcipelago . Ridisegno concettuale con l’individuazione delle isole urbane che componevano l’area di Berlino ovest, 
assunte da Oswald Mathias Ungers. Le isole sono �gure morfologicamente compiute e riconoscibili nel tessuto cittadino

Oswald Mathias Ungers, Comparazioni morfologiche tra la struttura urbana berlinese e alcuni progetti analoghi, tratte dalla pubblicazio -
ne Die Stadt in der Stadt, 1977
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Vd’A, Innesti urbani, Inserimento di alcuni progetti di Oswald Mathias Ungers elaborati tra gli anni ’70 e ’80 per la Südliche Friedrichstadt 
e l’area del Tiergarten sud. La città progettata da Ungers si costituisce come una composizione e ricomposizione di isolati e blocchi 
urbani

Oswald Mathias Ungers, Progetto per il Kulturforum. Assonometria generale di progetto, 1982
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Oswald Mathias Ungers, Progetto per il Kulturforum. Prospettiva delle due cortine urbane verso la piazza centrale del Kulturforum, 1982 Oswald Mathias Ungers, Progetto per il Kulturforum. Prospettiva del recinto intorno alla Sankt Matthäuskirche, 1982
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Oswald Mathias Ungers, Progetto per il Kulturforum. Prospettiva che inquadra le sequenze delle ville urbane, 1982 Oswald Mathias Ungers, Progetto per il Kulturforum. Prospettiva degli edi�ci verso il Tiergarten con i camminamenti sospesi, 1982
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Oswald Mathias Ungers, Berlin Morgen. La città come composizione di architetture, schizzi di progetto, 1990-1991 Oswald Mathias Ungers, Berlin Morgen. Ikonen der Architektur , schizzi di progetto, 1990-1991
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Oswald Mathias Ungers, Berlin Morgen. La costruzione di un nuovo paesaggio urbano, schizzi di progetto, 1990-1991 Vd’A, Berlin Morgen: verso una città dialettica . Ricostruzione planimetrica del progetto di Ungers per Berlin Morgen: posizionamento 
delle architetture signi�cative in rapporto ai monumenti e alla città
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Vd’A, Berlin Morgen: assialità urbane. Rapporto tra il disegno del grande muro sulla Parisier Platz e la Wilhelmstraße e intersezione con 
la Leipziger Straße e le sue architetture signi�cative

Vd’A, Berlin Morgen: assialità urbane. La costruzione dell’Unter den Linden e l’intersezione con la Friedrichstraße



In queste pagine: Vd’A, Berlin Morgen: assialità urbane. Costruzione di sequenze urbane, dall’Unter den Linden, passando per il Lust -
garten e l’Alexanderplatz, per arrivare alla Karl-Marx-Alle
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Bruno Taut. La dissoluzione della città . «I grandi e piccoli/ edi�ci della comunità/ e le/ strade dei fari di volo/ splendono/ nella/ notte», 
1920

Bruno Taut. La dissoluzione della città . «Le stelle della terra/ i templi risplendenti/ salutano/ le stelle», 1920
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Vd’A, Berlin Morgen: costellazioni . Studio delle assialità urbane, dei monumenti e degli spazi del progetto Bruno Taut. La dissoluzione della città . «Utopia? / Non è forse il/ sicuro, reale/ l’utopia/ che nuota sullo/ stagno dell’illusione e/ della pigra 
abitudine! / Non è forse/ il contenuto del nostro desiderio/ il vero presente/ che poggia sulla roccia/ della fede e/ della conoscenza! / Si 
può disegnare LA FELICITÀ?...!...? / Noi – tutti – la possiamo sperimentare – e/ COSTRUIRE», 1920
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Friedrich Gilly, Studio prospettico , senza data Vd’A, La città come costellazione di architetture . Montaggio dei progetti di Potsdamer Platz e Leipziger Platz e dell’Humboldthafen con 
le architetture per Berlin Morgen. Il montaggio pone in evidenza una nuova concezione urbana del centro berlinese: la città è composta 
per luoghi-�gure signi�cative
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INNESTI, STRATIFICAZIONI, ASSEMBLAGGI
POTSDAMER PLATZ E LEIPZIGER PLATZ, 1991

Stanotte per la prima volta quest’inverno, fa molto freddo. Il gelo improvviso serra la città in un si -
lenzio assoluto, come quello di un torrido mezzogiorno estivo. Col freddo Berlino sembra proprio 
contrarsi riducendosi a un minuscolo punto nero, a stento più grande delle centinaia di altri puntini, 
isolati e dif�cili da individuare, sparsi sull’immensa carta geogra�ca dell’Europa. Fuori, nella notte, 
oltre gli ultimi isolati con i casamenti di calcestruzzo appena costruiti, lì dove le strade �niscono in 
piccoli orti coperti di ghiaccio, si apre la pianura prussiana. Si sente che è tutta attorno a noi, sta -
notte; scivola lentamente sulla città, come l’immensa e desolata distesa di un oceano sconosciuto 
– costellata di boschi spogli e laghi gelati e villaggetti che si ricordano solo come i bizzarri nomi 
dei campi di battaglia di guerre quasi dimenticate. Berlino è uno scheletro dolorante per il freddo: 
è il mio scheletro indolenzito. Sento nelle ossa il dolore acuto che il ghiaccio in�igge alle travi della 
sopraelevata, al ferro delle ringhiere dei balconi, ai ponti, alle rotaie dei tram, ai lampioni, alle latrine. 
Il ferro pulsa e si ritrae, la pietra e i mattoni soffrono di un dolore sordo, l’intonaco è indebolito.
Berlino è una città con due centri: c’è il grappolo di alberghi, bar, cinema e negozi di lusso attorno 
alla Chiesa della Memoria, scintillante nucleo luminoso che rifulge, come un diamante �nto, nello 
squallido crepuscolo cittadino; e il manierato nucleo civico degli edi�ci disposti con ordinata pre -
cisione attorno all’Unter den Linden. In un imponente stile internazionale, copie di copie, questi 
palazzi affermano la nostra dignità di capitale; un parlamento, un paio di musei, una banca di Stato, 
una cattedrale, un arco di trionfo: nulla è stato dimenticato. E sono tutte costruzioni pomposissime, 
appropriatissime, a eccezione della cattedrale, la cui architettura rivela quel lampo d’isteria che 
sempre balugina dietro ogni grave, grigia facciata prussiana. […] Ma il vero cuore di Berlino è un 
piccolo bosco umido e scuro: il Tiergarten 1.

Città di pietra e città di torri
Il progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz è la prima occasione progettuale, in ordine crono -
logico, che fa parte della pubblicazione La città dialettica  e rappresenta l’ultimo progetto inserito 
nella stessa, forse per la sua capacità di comprendere scenari e contesti multipli, forse per essere 
capace di sintetizzare ed enfatizzare le questioni messe in campo dai progetti che appaiono nelle 
pagine precedenti.
Il progetto è la risposta ad un concorso del 1991 in cui si chiedeva di ripensare alle due piazze e 
agli spazi limitro�, riconnettendosi al Tiergarten a nord, al Kulturforum a ovest e alla Friedrichstadt a 
est. Il problema, dunque, non era solo di ridisegnare o di ricostruire due tra le più importanti piazze 
storiche della città, ma di ripensare a un luogo che �no a quel momento era ancora una tabula rasa.
Nella breve descrizione scritta nel libro, Ungers, insieme al collaboratore Stefan Vieths che ha cu -
rato con lui i progetti e il volume, scrive: «il progetto per la Potsdamer Platz e per la Leipziger Platz 
persegue due obiettivi: prima di tutto, la necessità di ride�nire un luogo chiaro, decisamente urba -
no, con spazi rigidamente disegnati e con una precisa geometria ordinante. A questo appartiene 
anche il confronto con la dimensione storica del luogo, lo sforzo di riguadagnare la continuità stori -

In apertura: Oswald Mathias Ungers, schizzo di studio per il progetto di Potsdamer Platz e Leipziger Platz, 1991
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ca della Potsdamer Platz e Leipziger Platz. In secondo luogo deve essere sviluppata una struttura 
urbana �essibile e razionale che tenga conto delle esigenze concrete della città contemporanea» 2.
Il progetto si costruisce sviluppando delle coppie antagoniste: la città storica e la città contempora -
nea, i blocchi urbani e le torri, la città orizzontale e quella verticale. Ungers sintetizza questo concet -
to attraverso la de�nizione di una strategia chiamata la città come layer , ovvero un atteggiamento 
in cui il progetto costruisce un nuovo ordine sintattico rispetto la città precedente, un nuovo ordine 
di riferimenti, come era stato lo sviluppo di molte delle città nella storia d’Europa, come Treviri, che 
raccoglie le giaciture dell’antico castrum romano, l’ordine costituito dalla città medioevale e dalla 
de�nizione della città contemporanea, oppure come Roma, massima espressione della città come 
layer, che raccoglie nella sua struttura la storia plurale della sua architettura 3.
Si potrebbe de�nire questo modo di costruire il progetto della città come una costruzione polifonica 
di architetture, parafrasando le parole di Paul Klee quando afferma: «Non v’è dubbio che la poli -
fonia esista nel campo musicale. Il tentativo di trasporre quest’entità nell’arte plastica non avrebbe 
in sé niente di notevole. Ma utilizzare le scoperte che la musica ha permesso di realizzare in modo 
speci�co in alcuni capolavori polifonici, penetrare profondamente questa sfera di natura cosmica, 
uscirne con una rinnovata visione dell’arte e seguire l’evoluzione di queste nuove acquisizioni nel 
campo della rappresentazione plastica, questo sarebbe della massima importanza. La simultaneità 
di più temi indipendenti costituisce infatti una realtà che non esiste unicamente in musica – sebbe -
ne tutti gli aspetti tipici di una realtà siano validi in una sola situazione –, ma trova le sue basi e le 
sue radici in qualsiasi fenomeno e in qualsiasi ambito» 4.
Polifonia, quindi, intesa come la compresenza di una pluralità di temi, che convivono e che provano 
a de�nire un rinnovato senso alla costruzione della città. Come nel quadro Bianco incastonato in 
polifonia dove il tutto e l’unità si trovano a de�nire un’unica immagine compositiva.
Il progetto di Ungers si con�gura con la sovrapposizione di due griglie, quindi di due giaciture, a 
cui corrispondo due tipologie urbane. La prima griglia è quella assunta dalla presenza della Frie -
drichstadt. La maglia regolare della città barocca viene prolungata �no ad occupare l’intera area di 
progetto: gli isolati ricoprono ordinatamente lo spazio vuoto delle due piazze, misurano ritmicamen -
te la costruzione di questa parte urbana.
La monotona regolarità descritta dai blocchi urbani viene rotta da tre variazioni. La prima è quella 
delle preesistenze: le strade e i tracciati stradali vengono mantenuti, tagliando e immettendosi nella 
regolarità dei blocchi; la seconda è la presenza di quelli che Ungers chiama Megablocks 5, ovvero 
elementi che pur inserendosi nel tracciato della griglia vengono intesi come blocchi urbani più 
grandi che de�niscono un limite tra la Friedrichstadt e l’area di progetto, costituendo uno spazio 
�ltro, una soglia urbana; la terza variazione è la presenza delle due piazze: i blocchi urbani fanno 
spazio 6 (riferendoci al senso dato alla parola Räumen da Martin Heidegger) per costruire il centro 
spaziale della composizione, due piazze opposte e complementari. La Leipziger Platz si con�gura 
come un vuoto scavato nella massa di uno dei Megablocks , un vuoto ottagonale ottenuto tramite 
una sottrazione di materia dal grande blocco urbano quadrato. La Potsdamer Platz, invece, è data 
dalla omissione di alcuni blocchi urbani all’interno della griglia, costituendo una piazza rettangolare.
Le due piazze storiche, a cui rimandava Ungers nella sua de�nizione, assumono �gurativamente e 
spazialmente un ruolo predominante rispetto la composizione. Sono i due luoghi urbani per eccel -
lenza, dalla forma geometrica riconoscibile, quasi in contrasto con la macchia  de�nita dal Tiergar -
ten, il grande parco urbano che tange nella parte settentrionale l’area.

Se la Leipziger Platz viene disegnata ricostruendo la sua storica con�gurazione ottagonale, la Pot -
sdamer Platz viene tracciata in accordo al nuovo piano ideato da Ungers e in relazione al suo ruolo 
come spazio urbano: non più uno snodo di traf�co, ma un luogo della città, uno nuovo spazio di 
accesso al centro della città. La costruzione delle due piazze regolari richiama ovviamente la co -
struzione delle altre due piazze che de�niscono il limite del centro urbano: la Pariser Platz – che 
anticamente prendeva il nome di Quarre Marckt – e la Mehringplatz – che prendeva il nome di 
Rondel Markt –, a cui si aggiungeva proprio la terza forma urbana, l’ottagono della Leipziger Pla -
tz – Achteck Markt Platz; ognuna delle quali aveva la sua torre, ovvero le sue architetture di limite 
e di soglia, rispettivamente: la Brandeburger Thor , la Hallesche Thor e la Potsdamer Thor, luoghi 
dalla storia signi�cativa, sia nel passato che nel moderno, ricordando i progetti di Carl Gotthard 
Langhans per la porta di Brandeburgo, quello di Schinkel per la Potsdamer Thor, e in�ne quello di 
Hilberseimer per una moderna Hallesche Thor.
Questi progetti citati, e tale de�nizione delle Leipziger Platz e Potsdamer Platz come una delle porte 
urbane principali di Berlino, sicuramente riverberano nella mente di Ungers quando de�nisce la se -
conda griglia e il secondo sistema di architetture che innerva il progetto. Assumendo infatti l’orien -
tamento de�nito dalla lottizzazione dell’area a sud del Tiergarten, ben visibile nelle mappe storiche 
come quella del Rohde del 1772 7, presa come riferimento da Ungers, viene disegnato un secondo 
sistema di ortogonali in cui vengono inserite le torri urbane, non più regolarmente posizionate come 
avviene per i blocchi, ma attraverso un discreto disordine , o se si preferisce, un ordine apparente . 
Quasi casualmente le torri costituiscono delle irregolarità nella costruzione urbana andandosi a di -
sporre ora isolate, ora all’interno dei blocchi urbani, ora lambendoli tangenzialmente, ora tagliando 
una strada o inserendosi nel parco adagiato tra i lotti edi�cati.
Ungers scrive: «Le torri sono impronte regolari nel denso intreccio della struttura degli isolati. Il con -
�itto tra la struttura delle torri e quella degli isolati è intenzionale e provoca la situazione di casualità 
necessaria per un progetto complesso» 8.
Il sistema è codi�cato: gli isolati, dei blocchi uguali e compatti, alti 22 m con 80 m di lato, le torri 
con la base quadrata di lato 30 m e alte 180 m, ma tale rigida regolarità è alterata dalla irregolarità 
imposta dalla sovrapposizione delle due griglie, non più come strumento ordinatore, ma di ricercata 
complessità e articolazione compositiva.

Ragioni espressive e compositive della forma architettonica
La necessità di costruire un sistema di origine antica, come la griglia su cui si posizionano i blocchi 
urbani, che rispetti le forme e la morfologia preesistente, ma pervaso da un senso nuovo, ovvero 
che fosse capace di interpretare e raccontare l’evoluzione storica e urbanistica della città, muove 
i ragionamenti di Ungers su questo progetto. Ma per quanto Berlino sia stato un luogo centrale 
per l’avanguardia architettonica, non ha mai avuto quel paesaggio di torri, che Ungers immagina 
e disegna per questo brano di città, piuttosto l’edi�cio alto ha costituito sempre un ruolo di capo -
saldo urbano, più che de�nire un paesaggio turrito 9, come lo è stata la torre della Rotes Rathaus di 
Hermann Friedrich Wäsemann, o quella dell’Altes Stadthaus di Ludwig Hoffmann, o ancora le due 
torri accoppiate che svettano sulla Friedrichswerdersche Kirche di Karl Friedrich Schinkel, descritte 
magni�camente dalle prospettive di Eduard Gaertner nelle raf�gurazioni datate 1834.
Nel 1967 Ungers dedica uno dei suoi quaderni della didattica, il numero otto intitolato Plätze und 
Strassen, ai progetti portati avanti con alcuni suoi laureandi per cinque spazi pubblici nel centro 
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di Berlino10. Le immagini iniziali mostrano alcuni spazi storici berlinesi, che diventano le aree di in -
tervento, prima e dopo le trasformazioni – distruzioni – postbelliche. In queste immagini sembrano 
porsi con particolare evidenza due condizioni: una è la natura rigorosa e geometrica, la forma chia -
ra e riconoscibile di questi luoghi all’interno del tessuto urbano, l’altra è la presenza dei monumenti, 
architetture capaci di cambiare scala rispetto il tessuto circostante, imponendosi, in maniera molto 
evidente, soprattutto nella condizione dei paesaggi semidistrutti, come nelle immagini che rappre -
sentano la Parisier Platz in relazione alla Brandeburger Thor.
Sembra interessante notare e analizzare il progetto proposto da Eckart Reissinger, con la supervi -
sione di Oswald Mathias Ungers, proprio per l’area di Leipziger Platz 11. Il progetto fa riferimento al 
progetto di Friedrich Gilly per un monumento dedicato a Federico II di Prussia, idealmente ubicato 
nella stessa piazza. Il progetto di Gilly è un tempio costruito su un imponente basamento, con una 
doppia �la di alberi che ne de�niscono il contorno rispetto l’ottagono dell’invaso della piazza. È un 
progetto di occupazione -appropriazione  dello spazio urbano, un monumento posto a sottolineare 
la centralità della piazza.
Partendo da questi presupposti, il progetto di Ungers-Reissinger costruisce un importante basa -
mento al centro della piazza ottagonale, ma al posto del tempio si eleva, in modo asimmetrico 
rispetto la piazza, un edi�cio-lama, un’alta torre costruita come un grande muro abitato, con la dop -
pia �la di alberi ripresa dal disegno di Gilly. La piazza non viene ricostruita attraverso i suoi esatti 
bordi ottagonali, ma viene frammentata in sei blocchi cubici, che con le loro variazioni e alterazioni 
costruiscono il perimetro stesso della piazza, ricordando forse più le due torri di guardia progettate 
da Schinkel per la Potsdamer Platz, che una reinterpretazione dell’isolato urbano o della villa ur -
bana, due dei temi particolarmente studiati e sperimentati da Ungers in quegli anni e in quelli suc -
cessivi, durante il suo insegnamento alla Cornell. La Potsdamer Platz viene lasciata come spazio 
libero, aperta verso i monumenti costruiti e in costruzione del Kulturforum 12, ricordando forse anche 
lo spazio aperto su cui si affacciava il progetto di Gilly, che oltre la Potsdamer Thor presentava i 
campi coltivati fuori i con�ni urbani berlinesi, e come dimostra la bellissima prospettiva disegnata 
da Schinkel per il progetto della Potsdamer Thor. La Lipziger Straße s’interra per riapparire davanti 
la Neue Nationalgalerie di Mies, lasciando la Potsdamer Platz come un grande campo libero, tenuto 
a verde.
Se c’è un punto di connessione tra la sperimentazione del 1967 e il progetto del 1991 è la necessità 
di de�nire questa area attraverso una nuova urbanità: l’invenzione architettonica, �gurativa, tipo -
logica, nel momento in cui si è chiamati a ripensare ad uno spazio storico. Da un lato, in entrambi 
i casi, Ungers riconosce le assialità e le geometrie che caratterizzano la città storica, ma dall’altro 
non rinuncia a riconoscere il valore proprio del progetto, come forza propulsiva e costruttiva, a 
quella che de�nisce la responsabilità spirituale  dell’architetto davanti al progetto stesso 13. In un 
saggio del 2008 Walter Arno Noebel citando le parole di Oswald Mathias Ungers, sottolinea que -
sto concetto scrivendo: «Sono un architetto. Non un conservatore di beni architettonici, che mira 
esclusivamente a mantenere quello che c’è ancora. E nemmeno un restauratore, che mira solo a 
recuperare quello che una volta era integro. Come architetto, il mio interesse è di realizzare idee 
personali, per quanto entro il contesto storico e architettonico» 14.
Tornando ancora più indietro, al 1960, Ungers nel saggio-manifesto Per una nuova architettura 
scritto a quattro mani con l’amico e collega Reinhard Gieselman, esordiva così: «Un’arte creativa 
non è pensabile senza un con�itto spirituale con la tradizione. Essa deve distruggere la forma 

esistente per poter trovare un’espressione corretta della propria epoca. Anche l’architettura, come 
ogni arte, serve al genio per esprimere, attraverso di essa, la propria epoca e per mantenere in 
continuo movimento la vitalità dello sviluppo. L’architettura è una creazione parziale. Ogni proces -
so creativo è però arte. Gli spetta il più alto rango spirituale. La tecnica è impiego del sapere ed 
esperienza. Tecnica e costruzione sono mezzi della realizzazione. La tecnica non è arte. La forma 
è espressione del concetto spirituale» 15.
Ungers sottolinea, e rimarca con i suoi progetti, il valore dell’architettura come arte del costruire  
(Baukunst) e non tecnica costruita. I due brani citati, nonostante la distanza di tempo e di vedute, 
mostrano come per Ungers il contesto e la storia dei luoghi siano solo un mezzo di espressione 
del progetto, non l’unico e non limitante, ponendo, prima di tutto, il problema dell’interpretazione e 
dell’invenzione come temi compositivi-progettuali. Al centro viene posta inequivocabilmente l’archi -
tettura come arte16. Per questo motivo è possibile ritenere che l’ideazione del progetto per Potsda -
mer Platz e Leipziger Platz non sia solo un mero problema tecnico di variazione tipologica, atto a 
soddisfare le differenti richieste del concorso, bensì come sia presente una ragione che si potrebbe 
de�nire espressiva, ovvero quasi pre-�gurativa  della forma architettonica.
Nel ricercare le ragioni espressive e �gurative di questo progetto, sembra interessante notare due 
immagini di Paul Goesch, inserite da Ungers nel catalogo della mostra sull’espressionismo da lui 
curata nel ’6317. Il primo dei due disegni, un disegno a penna, mostra torri svettanti in un paesaggio 
pianeggiante, con quella che sembra essere una strada che taglia diagonalmente il disegno, attra -
versando le due torri in basso a sinistra, che annunciano l’ingresso alla nuova città turrita.
Il secondo disegno, un acquerello, sembra rappresentare un paesaggio di torri, come le mura tur -
rite dell’incisione della città di Norimberga dell’omonima cronaca o come quelle di una moderna 
metropoli rappresentate nei dipinti di George Grosz.
Questo luogo della mente, che richiama il progetto del ’91 di Ungers, questo immaginario �gurativo 
di architetture simboliche, si arricchisce ulteriormente se si guarda ad alcune delle opere di Lyonel 
Feininger, l’autore della cattedrale simbolo del nascente Bauhaus, dove la verticalità delle torri con -
trastano i paesaggi urbani orizzontali, come nell’opera The Market Church at Halle del 1930. Inoltre 
le opere di Feininger pongono in evidenza un parallelismo tra il progetto di Ungers e �gurazioni 
immaginarie di possibili città tedesche, come nell’opera Masken risalente al 1911, dove le costru-
zioni urbane basse de�niscono lo spazio e le torri ne sottolineano la presenza in lontananza, come 
a costruire un recinto aereo e ideale.
L’osservazione di queste opere di Feininger suggerisce un’ulteriore ri�essione: da un lato c’è il rife -
rimento alla città contemporanea con l’ossessione della sua verticalità, dall’altro la visione di antichi 
paesaggi tedeschi, come la stessa Colonia – luogo elettivo e di residenza di Ungers – o come l’im -
magine già citata di Norimberga, quasi nel tentativo di raf�gurarci in un cammino ideale con un con -
temporaneo Wilhelm Meister goethiano. La città che richiama Ungers sembra essere impregnata di 
molteplici valori: i suoi più aulici richiami antichi e la sua propulsiva tensione alla contemporaneità, 
alla città che sale , richiamando il titolo e le suggestioni di un’opera nota.
La vicinanza messa in evidenza tra il progetto di Ungers e le varie opere pittoriche non vogliono 
essere inconfutabilmente dimostrative o attribuire un’assoluta verità a queste relazioni di concetti 
e di �gure, bensì vogliono mettere in luce un metodo, di tipo analogico-espressivo, che è lo stesso 
Ungers a raccontare nella pubblicazione Morphologie City Metaphors 18, un metodo che non pre -
scinde la matrice geometrica-razionale, ma che comprende visioni di più ampio respiro.
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Partendo dall’assunto kantiano che la conoscenza si fondi sul rapporto tra intuizione e pensiero 19, 
Ungers prova a delineare un metodo che riponga nell’immaginazione, come capacità e strumento 
attivo del pensiero, un ruolo fondamentale nel processo compositivo e ideativo dell’architettura.
«È però evidente che ciò che chiamiamo in generale pensiero non è nient’altro che l’applicazione di 
rappresentazioni e idee ad un certo numero di fatti. Non è solo un processo astratto ma un evento 
visuale e sensibile. Il modo in cui noi afferriamo concettualmente il mondo attorno a noi dipende 
da come lo percepiamo e lo sentiamo. Senza una visione sovraordinata la realtà ci pare come una 
somma di fenomeni indipendenti e di dati di fatto senza signi�cato, in altre parole: totalmente cao -
tica. […] Come il signi�cato di un’intera frase è qualcos’altro dal signi�cato rappresentato da una 
somma di singole parole così la visione creatrice è la capacità di cogliere un’unità caratteristica e 
non soltanto di analizzarla come qualcosa che è composto di singole parti. La coscienza che la 
realtà viene colta attraverso la percezione sensibile e l’immaginazione è il vero processo creativo; 
infatti raggiunge un più alto livello di ordine di quanto faccia il semplice metodo del provare, del 
misurare, del veri�care e del controllare» 20.
Ungers sottolinea dunque come un’idea sovraordinata, totale, sia più importante, più potente, di 
una singola somma di fatti. È possibile considerare, dunque, l’immagine disegnata nel progetto 
del 1991 come qualcosa di più di una sommatoria di griglie, di oggetti, di elementi architettonici. 
Ungers continua scrivendo: «Se però la realtà �sica viene intesa e compresa concettualmente 
come una analogia della nostra immaginazione e di questa realtà, allora noi seguiremo un concetto 
progettuale morfologico e trasformeremo i dati di fatto in fenomeni che come tutti i concetti reali 
possono venir estesi o condensati. Essi possono essere visti come polarità che si contraddicono 
o che si completano simultaneamente e vicendevolmente, e che in quanto puri concetti poggiano 
su se stessi come un’opera d’arte. Per questa ragione si può dire che se osserviamo i fenomeni 
�sici nel senso morfologico come �gure nella loro metamorfosi, allora siamo in grado di sviluppa -
re il nostro sapere anche senza macchine e apparati. […] Si tratta sempre dello stesso processo 
fondamentale della concettualizzazione di una realtà indipendente, diversa e quindi mai uguale, 
attraverso l’uso molteplice di rappresentazioni, immaginazioni, metafore, analogie, modelli, segni, 
simboli e allegorie» 21.
Il saggio iniziale continuerà con un saggio per immagini, una serie di coppie dialettiche che espri -
mono lo stesso tema compositivo-�gurativo. Le immagini di architettura si confrontano con disegni 
di varia natura: un pianoforte, un corpo umano, un bambino che disegna con un gesso per ter -
ra, immagini che richiamano impressioni architettoniche. Ma l’intento non è distogliere lo sguardo 
dall’architettura, al più ampliarlo, affermare la necessaria natura �gurativa del progetto.
La volontà di Ungers, attraverso questa serie di immagini e ri�essioni, non è quella di negare la 
razionalità del processo progettuale, ma di de�nire una visione più ampia, che permetta di guar -
dare oltre la contingenza dei problemi, delle questioni, del dato puramente tecnico, per elevare 
l’architettura a composizione artistica , sottolineando come il mondo che alimenta le suggestioni e le 
immagini del progetto sia un ampio campo aperto.
In questo contesto, la razionalità, intesa come la de�nizione di una precisa regola compositiva, è 
intrinseca al disegno, non in opposizione all’ideazione, ma in continuità con essa.
Tale affermazione richiama alla mente le parole di Henri Focillon, scritte a proposito della �gura di 
Hokusai: «L’artista riceve con gratitudine il dono del caso e lo mette rispettosamente in evidenza. 
Gli proviene da un dio, e così è anche per la casualità che è frutto della sua mano. Se ne appropria 

senza esitare, e ne fa nascere qualche nuovo sogno. È un prestidigitatore (mi piace questa vecchia 
parola, così lunga) capace di trarre partito dai suoi errori, dalle sue prese mancate, per farne giochi 
nuovi: e nulla ha più grazia dell’eleganza che si produce a partire da una goffaggine. […] Le mani 
sono presenti senza apparire, non toccano nulla ma guidano tutto» 22.
E le mani di Ungers, «presenti senza apparire», guidano i processi compositivi, cercando di de�nire 
la chiarezza delle forme, la loro autonomia nel tumulto dell’insieme.
A dispetto di una complessa articolazione ideativa, la chiarezza e il procedimento compositivo 
sono di fatto chiarissimi, quasi, oseremmo dire, banali. L’ideazione della doppia griglia è un pro -
cedimento che sembra far riferimento a quello già utilizzato da Ungers nel progetto del 1988 per il 
concorso per il Viehmarktplatz a Treviri. La doppia griglia, nel caso del progetto per Treviri, è data 
dalla compresenza della città contemporanea e di quella romana, presente nel sottosuolo e portata 
alla luce dagli scavi. Il cubo che emerge sulla piazza, un volume vetrato che prende vita da uno 
spazio ipogeo, si pone parallelamente alla città e la griglia dei pilastri, che ne segue gli allineamenti 
reggendo i camminamenti soprastanti, disegnano una costellazione irregolare, intersecando i muri 
e le giaciture di epoca romana. La città esistente, in questo caso quella romana, e la città nuova, 
disegnata dai pilastri, si incontrano per de�nire �gure inattese, imprevedibili.
Il progetto per la Potsdamer Platz e la Leipziger Platz si basa su concetti analoghi. La griglia della 
barocca città compatta viene estesa a de�nire i blocchi, che si estendono �no ai limiti possibili 
dell’area di progetto. Solo i due vuoti delle piazze principali e la presenza di un parco urbano all’in -
terno della maglia ne segnalano le interruzioni, poste comunque rispettando la maglia geometrica. 
Le torri ruotano secondo la griglia del tracciato degli antichi lotti a sud del Tiergarten. È interessante 
notare come tale rotazione sia quella assunta anche dalla Neue Nationalgalerie e segnalata dalla 
preesistente Sankt Matthäuskirche, che fungono come perno e come riferimento della composi -
zione sulla quale si disegnano le torri urbane, costruendo una forte relazione tra la giacitura e il 
quadrato disegnato della Neue Nationalgalerie e la teoria di torri ungersiane. In questa teoria di 
torri, solo alcuni elementi vengono disegnati e la presunta irregolarità e casualità del disegno delle 
torri diviene invece una corona di edi�ci alti costruita attorno la centralità dei due vuoti urbani della 
Potsdamer Platz e Leipziger Platz.

La costruzione dello spazio: interni urbani
Il rapporto tra l’ordine apparente  delle torri e la regolarità dei blocchi fa riferimento a un preciso 
modo di concepire e costruire lo spazio: il rapporto tra lo spazio chiuso della piazza e lo spazio 
aperto, libero, esteso, a cui invece fanno riferimento le torri.
Citando le parole di Sitte infatti: «all’interno di una città uno spazio libero non diventa piazza, che 
quando appare de�nitivamente chiuso. È vero che oggi si chiama così un semplice spazio vuoto 
circondato da quattro strade e dove non si costruisce nulla. Dal punto di visto dell’igiene e della 
tecnica ciò può andare, ma in quanto all’arte, per il solo fatto che sul terreno non si costruisce nulla, 
non si può parlare di piazza urbana. Se si usa tale termine nel suo vero signi�cato, s’intende che 
sono richieste ben altre condizioni, cioè quelle che riguardando l’ornamento, il valore e il caratte -
re. Tuttavia, come esistono stanze ammobiliate e stanze vuote, così si potrebbe parlare di piazze 
lasciate libere o no, mentre la condizione essenziale, perché si possa parlare di piazze e stanze 
libere o no, è la chiusura del loro spazio» 23. Il pensiero di Sitte fa riferimento, come per il progetto 
di Ungers, non solo alla necessità di costruire spazi delimitati af�nché tali spazi vuoti diventino 
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piazze urbane, ma di fornire a questi spazi un valore, un carattere. Parafrasando le parole di Sitte, 
potremmo affermare che la disposizione delle torri non fa riferimento a una casualità irrazionale, 
ma sembra riferirsi ad una precisa volontà di costruire un ordine spaziale, attraverso la costruzione 
e il controllo degli assi prospettici-visuali, ovvero a quelle che potremmo de�nire come proprietà 
sceniche, o scenogra�che, dello spazio urbano.
Il rapporto tra edi�ci alti e edi�ci bassi era già stato trattato nella cultura architettonica tedesca degli 
anni ’2024 e tale rapporto aveva portato a differenti risultati attraverso progetti e sperimentazioni 25. 
A differenza del grattacielo americano, basato sulla costruzione in altezza sui singoli lotti, la speri -
mentazione prodotta e interpretata dalla cultura architettonica tedesca, aveva portato a concepire 
l’edi�cio alto come parte del sistema di costruzione dello spazio urbano, come strumento di con -
trollo e ordine della città. In tal senso un progetto fondamentale, per comprendere meglio le ragioni 
del progetto di Ungers per Potsdamer Platz e Leipziger Platz, sembra essere quello di Cor van 
Eesteren per il progetto di concorso dell’Unter den Linden del 1925.
Nella breve relazione di concorso Cor van Eesteren scrive:
«Equilibrio: in quanto si cerca di creare un equilibrio tra la nuova e la vecchia vita, la vecchia e la 
nuova forma, l’alto e il basso, la superficie stradale e quella dei prospetti, ecc. Le parti dell’Unter 
den Linden, come l’area intorno all’opera, la piazza della Zueghaus, la Parisier Platz, ecc., possie -
dono valori storico-artistici, cioè forti valori emotivi, motivo per il quale si preserveranno ancora a 
lungo nella forma attuale. Dall’altra parte vi è una parte caratterizzata in senso commerciale sempre 
più predominante. Inoltre l’Unter den Linden, come viene chiamata, deve costituire una strada di 
rappresentanza.
L’aspetto essenziale della questione dei Linden  è la relazione tra l’Unter den Linden come monu -
mento storico e l’Unter den Linden come strada commerciale in via di sviluppo.
Si deve riuscire a creare un’unità tra una parte che resta e una parte in divenire. Ogni parte ha una 
funzione completamente diversa da realizzare, dove tali funzioni devono de�nirsi in maniera molto 
chiara. La relazione tra queste due funzioni contrapposte costituisce il fondamento per la risoluzio -
ne del problema.
Le parti storiche da preservare (la Parisier Platz, l’opera e il suon intorno, ecc.) restano basse e svol -
gono un ruolo più prestigioso di elementi rappresentativi, mentre la parte commerciale, articolata 
in senso orizzontale, anche se in certi punti si sviluppa in altezza, è concepita in maniera del tutto 
unitaria, al contrario dell’edi�cazione storica.
Gli schizzi mostrano come il progetto si sviluppa sull’altezza della porta di Brandeburgo, che costi -
tuisce la misura su cui si basa l’intero intervento. Grazie all’arretramento dei piani superiori l’altezza 
del fronte su strada può rimanere molto modesta, così da evitare effetti analoghi a quello determi -
nato dell’edi�cio esistente della società Diskonto (troppo alto su strada). Questo edi�cio annienta 
completamente l’immagine degli edi�ci storici, che viene potenziata dalla soluzione proposta.
Le forme principali elaborate in forma di schizzo e la suddivisione degli isolati sono da intendere 
solo come un’indicazione, di come e in che modo l’Unter den Linden debba essere con�gurato. 
Quello che ho cercato di evidenziare è soltanto che è possibile creare dall’Unter den Linden una 
nuova unità, ma solo attraverso la comprensione e la valorizzazione di tutti i fattori e gli aspetti ur -
bani»26.
Il testo citato di Cor van Eesteren affronta degli aspetti analoghi al problema posto da Ungers: la 
ricerca di una nuova unità architettonica sulla base di un contesto storico consolidato. Anche le for -

me sembrano essere analoghe: gli edi�ci bassi strutturano i fronti strada, danno ordine e unità alle 
prospettive urbane, mentre gli edi�ci alti, posti sul fondo dell’unità costruita dall’Unter den Linden e 
dalla Parisier Platz, misurano ritmicamente lo spazio urbano.
Una sperimentazione, quella di van Eesteren, che in quegli anni non è l’unica, se si pensa ad esem -
pio al progetto di Hilberseimer per l’Università di Berlino del 1937, nel rapporto dialettico che isti -
tuisce tra gli edi�ci alti, posti sull’asse stradale, e i padiglioni dell’università, o al progetto del 1930, 
sempre di Hilberseimer, per il centro di Berlino, sull’attuale Alexanderplatz, dove una teoria di tor -
ri-lama organizza il paesaggio urbano oltre il Lutsgarten. Progetti che sembrano anticipare il piano 
sviluppato alla �ne degli anni ’50 con Mies van der Rohe per Lafayette Park a Detroit, nel rapporto 
dialettico tra le forme degli edi�ci bassi e le alte torri, che svettano sulle chiome alberate del parco.
Un altro progetto sembra esprimere una certa af�nità con il progetto di Ungers e sembra richiamare 
delle analogie, ovvero quello del 1965-1966 di Stefan Wewerka della Ruhwald-Siedlung a Berlino. Il 
progetto di Wewerka è composto da lunghi nastri abitati, intervallati da ampi spazi verdi e da alcuni 
edi�ci a padiglione posti all’interno di piazze verdi 27. Ciò che emerge con evidenza nel progetto di 
Wewerka, a differenza del progetto di van Eesteren o degli esempi di Hilberseimer, è che il rapporto 
tra torri e edi�ci bassi non è sincronico, ma tendono a collidere, sovrapponendosi. Anche se posti 
in continuità con le lunghe linee che de�niscono gli edi�ci, le torri costruiscono un secondo sistema 
di ordine, indipendente, anche se è possibile individuare delle assialità e una loro ritmicità nel loro 
progressivo ripetersi.
Come nel progetto di Ungers le torri sembrano rompere l’ordine monòtono della serie, per sovrap -
porne un’altra, anche questa potenzialmente monòtona, potenzialmente ripetibile. È la sovrapposi -
zione e il con�itto delle due griglie – rigide – a conferire dinamismo alla composizione in entrambi 
i progetti.
Il problema posto da Ungers nel progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz però, sembra as -
sumere un ulteriore grado di complessità rispetto al progetto di Wewerka, poiché il controllo degli 
assi compositivi non si pone sugli stessi allineamenti dei blocchi urbani.
Non è solo una ragione geometrica che regola la disposizione delle torri, ma questo ordine appa -
rente è determinato da una chiara volontà di costruzione dello spazio. Le prospettive che descrivo -
no le due piazze principali mostrano come le torri vegano poste in secondo piano, costruendo una 
corona intorno alla geometria regolare dei blocchi: la Leipziger Platz è uno spazio chiuso, un interno 
de�nito da un preciso recinto murario; la Potsdamer Platz è un rettangolo libero, punteggiato dalla 
presenza dei blocchi limitro�. Le due piazze sono rappresentative della storicità e del valore urbano 
del luogo e sono solo i blocchi urbani a costruirne i contorni. Le torri non incombono sull’osservato -
re, ma presenziano mute in lontananza.
Ciò che avviene se si guarda oltre le due piazze principali è un dedalo di spazi di tipologie diverse, 
ricordando forse le prospettive disegnate da Hans Polezig nel progetto per i giardini dei vecchi 
Ministeri del ’27, dove le cortine murarie occupano e impediscono la vista, costruendo un interno 
articolato e invitandoci a percorrere lo spazio per scoprire cosa accade dietro – dentro – il labirinto. 
A partire dal parco urbano inserito tra le maglie degli isolati, le torri non sono più sullo sfondo, ma 
incombono nel parco. Le ampie prospettive, diventano delle prospettive strette, racchiuse nella 
verticalità delle torri. Come l’ordine fatale immaginato da Le Corbusier nel descrivere gli oggetti 
incurantemente disposti sulla tavola dopo un pasto, quello de�nito da Ungers per le torri urbane di 
Potsdamer Platz e Leipziger Platz è un ordine visuale, è un modo di concepire lo spazio architettoni -
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co e urbano, una scena sulla quale presenziano i vari personaggi. È lo stesso Ungers a raccontarlo 
quando scrive: «L’architettura come rappresentazione teatrale entra in scena sul piano urbanistico. 
La disposizione nello spazio dei corpi architettonici può essere interpretata anche come allestimen -
to scenico. L’ordinamento di oggetti nello spazio è l’allestimento di un palcoscenico per le diverse 
attività umane, per i ruoli degli attori, per la vita che vi si svolge. Di conseguenza ogni area, ogni 
luogo si trasforma in un teatro architettonico che mette in scena la rappresentazione del singolo se 
il palcoscenico è privato, o del collettivo se si tratta di un palcoscenico pubblico, ossia la città» 28.
L’idea di concepire lo spazio architettonico non come uno spazio statico, ma che implichi il mo -
vimento, l’attraversamento, la successione di scene, ricordando ancora le immagini di Auguste 
Choisy, sembra essere un’idea maturata e portata avanti negli anni.
A tal proposito è necessario richiamare un importante riferimento nella de�nizione teorica di Un -
gers, Adolf von Hildebrand, che nel saggio fondamentale Il problema della Forma nell’arte �gu -
rativa scrive: «Per totalità spaziale intendo lo spazio come estensione tridimensionale, il potersi 
muovere verso le tre dimensioni o il muoversi della nostra rappresentazione; la sua essenza è la 
continuità. Ci si rappresenti la totalità spaziale come una massa d’acqua in cui si immergono dei 
recipienti, delimitando così i volumi isolati che formano corpi determinati, senza perdere la rap -
presentazione della continuità della massa d’acqua», e in seguito commenta: «Si comprende così 
come gli oggetti isolati, attraverso la loro posizione e il loro impiego, lavorino alla raf�gurazione dello 
spazio complessivo e come, a seconda del loro utilizzo, rafforzino lo stimolo spaziale della totalità; 
d’altra parte, proprio come oggetti isolati, essi si esprimono con maggior forza attraverso questa 
applicazione, perché hanno appunto nella totalità una determinata funzione spaziale, giocano un 
determinato ruolo spaziale» 29.
Il concetto espresso da Hildebrand sulla singolarità degli oggetti e la totalità dello spazio è un 
concetto centrale nei progetti di Ungers in questi anni, non solo per il progetto qui analizzato. L’e -
quilibrio, o se si vuole la contraddizione, tra l’espressività dell’oggetto e la �guratività dello spazio 
urbano sembra essere un obiettivo ricorrente nei progetti della città dialettica .
Impossibilitati nel risolvere con unitarietà una città altamente complessa e troppo frammentata, il 
progetto non può far altro che provare a stabilire una relazione tra gli oggetti e le �gure, tra lo spa -
zio e la materia, assumendo la varietà (o la variazione?) come pretesto, ricordando forse le parole 
albertiane: «La varietà conferisce un sapore di grazia a ogni cosa, se è costituita dall’unione e dalla 
corrispondenza di elementi distanti che si rapportano tra loro; […] Infatti, come nella lira, quando 
le note gravi rispondo a quelle acute e quelle nel mezzo risuonano limpide e vigorose, scaturisce 
dalla varietà delle voci un’armonia musicalmente perfetta che diletta meravigliosamente gli animi 
e li avvince, così accade anche per tutte le altre opere che ci commuovono e ci appassionano» 30.

Blocco urbano e città contemporanea
Commentando le regole che de�niscono le scelte tipologiche del progetto per Potsdamer Platz e 
Leipziger Platz, Ungers scrive: «Non esiste una forma né un linguaggio architettonico codi�cato. Le 
possibilità di espressione architettonica sono soggettive, dipendono dal compito davanti a cui si è 
posti e permettono una grande libertà individuale nella scelta dei materiali e nell’espressione stili -
stica. Le regole sono: 22 metri di altezza degli edi�ci, quale limite superiore, e 180 metri di altezza 
per le torri. Vincolanti sono la maglia e l’altezza delle torri, non la forma esteriore né il materiale. Le 
torri sono impronte regolari nel denso intreccio della struttura degli isolati. Il con�itto tra la struttura 

delle torri e quella degli isolati è intenzionale e provoca la situazione di casualità necessaria per un 
progetto complesso» 31.
Il tema del blocco urbano è stato sicuramente uno dei temi principali e più architettonicamente 
rilevanti per Berlino, se si pensa, ad esempio, all’esperienza dell’IBA e a quella della ricostruzione 
critica, che con il tempo hanno de�nito un vero e proprio panorama di soluzioni e approcci critici al 
problema tipologico dell’isolato urbano, inteso come parte elementare della città, non solo per Ber -
lino, ma per l’interno panorama europeo. In questa sede non si vuole riproporre la vasta e articolata 
bibliogra�a che ha discusso e ricostruito il tema dell’isolato urbano 32, già ampiamente studiato, ma 
si vogliono fare emergere quei temi e quelle questioni afferenti al rapporto tra architettura e spazio 
urbano, lette attraverso l’interpretazione critica fatta da Oswald Mathias Ungers, che a partire dall’e -
sperienza dell’IBA, ha formulato e sperimentato con la sua architettura.
Un breve chiarimento sulla questione tipologica per Ungers è però necessario, soprattutto in ri -
ferimento alla cultura architettonica italiana. A differenza di importanti architetti italiani, quali Aldo 
Rossi, Carlo Aymonino, Giorgio Grassi, Antonio Monestiroli, ai quali se ne possono aggiungere 
molti altri, come forse il capostipite degli studi urbani in Italia Saverio Muratori, che hanno fatto della 
tipologia urbana una vera e propria arte attraverso cui leggere e articolare il progetto, in modi molto 
diversi tra loro, Ungers non è mai stato realmente interessato al tema della storia e della variazione 
tipologica.
Il suo interesse è più di natura morfologica, riguarda le forme, la variazione continua e incessante 
delle forme, la costruzione di serie morfologiche, che siano di tipo geometrico o attraverso analo -
gie, e i rapporti urbani che vengono a costituirsi tra le architetture 33. Le questioni tipologiche sono 
quindi assunte e il palinsesto �gurativo messo in campo nella planimetria per Potsdamer Platz e 
Leipziger Platz è in qualche modo la prova. Se un riferimento si vuole trovare nel disegno che ci 
restituisce questa variazione tipologica, è forse da ricercarsi nelle teorie durandiane, al riconosci -
mento di �gure che de�niscono e disegnano gli spazi, o all’esperienza di Etienne Louis Boullée che 
cerca per ogni architettura la sua �gura, il suo tema speci�co, e viceversa 34.
Attraverso il ridisegno e la lettura della planimetria degli edi�ci progettati da Ungers è possibile 
osservare come le torri siano gli elementi �ssi, immutabili, ripetuti sempre uguali, inalterati anche 
quando intersecano i moduli dei blocchi urbani. Il disegno dei blocchi invece è un’articolazione di 
forme e composizioni diverse, quasi come se si fosse davvero davanti a una delle tavole disegnate 
da Durand per i suoi quaderni. Il blocco viene tagliato, alterato, manomesso, e benché sempre rico -
noscibile, non è una �gura �nita in sé stessa, partecipa alla costruzione e all’attraversamento dello 
spazio urbano. I piani terra di questi edi�ci costituiscono degli spazi attraversabili, dei passages 
pubblici. Il blocco urbano non rappresenta più per Ungers l’isolato che si ripete, la casa di abita -
zione che reitera sé stessa nella costruzione della città. La forma rimane inalterata, ma si inverte 
completamente il suo ruolo urbano.
Il tentativo di superare il concetto di isolato urbano come forma a sé conclusa è in realtà una spe -
rimentazione che è possibile osservare già nella precedente produzione ungersiana. Ungers si 
pone criticamente nei confronti dell’IBA, benché ne prenda parte in diverse occasioni progettuali, 
e anche rispetto l’idea della ricostruzione critica, che prenderà corpo a Berlino a partire dagli anni 
’90. Questa criticità nasce dalla necessità, secondo Ungers, di ripensare integralmente a Berlino 
nella sua complessità di spazio urbano 35, non misurandosi solamente attraverso la costruzione e il 
ripensamento del singolo isolato.
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Fondamentali sembrano essere, nella ricerca di questa sperimentazione per un rinnovato senso 
dell’isolato urbano, tre progetti che Ungers ha modo di realizzare a Berlino: nel 1980 per Lütz -
owplatz, nel 1987 per l’edi�cio in Köthener Straße e tra il 1991 e il 1995 nel progetto dei Friedrich -
stadt-Passagen.
Ampliare lo sguardo su queste realizzazioni permette di comprendere come il progetto per Potsda -
mer Platz e Leipziger Platz non sia una soluzione improvvisata, ma riguarda una profonda ri�es -
sione sul ruolo dell’isolato urbano all’interno della costruzione dello spazio della città, che Ungers 
stava af�nando, attraverso il lungo lavoro svolto già da tempo sul tema dell’isolato urbano e alla sua 
con�gurazione nella contemporaneità.
Benché diversi per forme e questioni trattate, il progetto del 1980 per Lützowplatz e quello del 1987 
per Köthener Straße sembrano avere un presupposto compositivo comune: ovvero di non conside -
rare l’isolato come parte in sé conclusa, ma di instaurare un rapporto tra spazio privato della casa 
e spazio pubblico.
Il progetto per Lützowplatz, ovviamente, partiva dal presupposto di dare alla piazza un fronte unita -
rio, che soprattutto guardando alla prima soluzione progettuale, Ungers costruisce come un grande 
muro di mattoni, forato da alcune aperture regolari, ma che non rinunciano mai a quel senso di unità 
formale caratteristico dei suoi progetti. Questa lunga linea che de�nisce il fronte strada nasconde 
però un giardino interno, elemento che rimarrà invariato anche nella soluzione poi realizzata. Que -
sto giardino costruito con una leggera linea sinusoidale è un giardino segreto, annunciato solo dagli 
elementi di verzura contenuti e da un leggero pergolato ligneo che ne scandisce l’attraversamen -
to – nella soluzione �nale il pergolato verrà poi rimosso, ma verrà ampliato il giardino che andrà a 
de�nire anche gli spazi tra i frammenti dei blocchi che de�niscono il lato opposto del grande muro 
della facciata.
Ungers rinuncia ad occupare interamente il lotto per fornire uno spazio comune, uno spazio che 
esprimesse un’altra urbanità: di fronte la grande piazza, il grande spazio pubblico per eccellenza, 
alle spalle del grande muro un giardino segreto (che Ungers denomina Fußweg), uno spazio urba-
no raccolto. Forme semplici e chiare nascondo rapporti tra le parti complessi e articolati, alle volte 
inaspettati. Dietro la facciata austera un sentiero sinuoso circondato da alberi, quasi un brano di 
natura addomesticato.
Il progetto per Köthener Straße, a causa forse di una condizione del lotto molto diversa, appare 
più semplice, ma non per questo Ungers rinuncia a costruire quel rapporto tra spazio pubblico e 
privato. Il progetto è de�nito da un cubo di mattoni, poggiato a terra da otto piloni abitati . Il cubo 
infatti si richiude solo in sommità, lasciandosi attraversare ai piani inferiori. Per raggiungere la corte 
centrale si deve attraversare una leggera rampa che funge da �ltro tra lo spazio aperto della strada 
e l’intimità della corte 36. Anche in questo caso, la potenza e chiarezza formale non è alterata, ma 
la forza di questo spazio centrale, in continuità, ma diverso, dallo spazio urbano cittadino diviene 
il fulcro di questo progetto. L’edi�cio non è un sé concluso e isolato, ma dialoga con la città tutta, 
è parte del �usso continuo e incessante che lo circonda. Ognuno di questi progetti sembra voler 
lavorare su un equilibrio, molto labile, tra la perfezione dell’elemento architettonico e la necessaria 
dialettica con lo spazio urbano che lo circonda.
Il tentativo di creare un’esperienza complessa che connetta città e edi�cio – scala architettonica e 
scala urbana – sembra permeare anche il progetto per i Friedrichstadt-Passagen. Ungers inizial -
mente pensa al progetto dei blocchi 205, 206 e 207 (in�ne costruirà solo il 205, mentre gli altri due 

isolati furono costruiti rispettivamente su progetto di Jean Nouvel e di Ming Pei) come un tentativo 
di portare le forme e l’esperienza dei tre tracciati fondamentali berlinesi all’interno dei propri edi�ci. 
Infatti, i tre blocchi divengono delle citazioni delle tre piazze berlinesi di accesso alla città: la Pari -
sier Platz, la Leipziger Platz e la Belle Alliance Platz (il quadrato, l’ottagono e il cerchio). I tre blocchi 
che si affacciavano alle spalle del Gendarmenmarkt costituivano tre declinazioni spaziali diverse 
che dovevano comprendere spazi pubblici, gallerie commerciali, uf�ci e abitazioni, collegate poi 
nel piano interrato – a differenza del disciplinare di concorso che immaginava una via commerciale 
parallela alla Friedrichstraße.
Il progetto, sia nella più ampia ideazione dei tre blocchi, sia nella costruzione del blocco 205, la -
vora in quel limbo ben rappresentato da Ungers che si pone tra la continuità storica, attraverso il 
mantenimento della costruzione per blocchi urbani e il rispetto delle assialità che guardano il Gen-
darmenmarkt, e un imprescindibile sentimento di rinnovamento, anche nel considerare il progetto 
architettonico come atto di trasformazione in positivo per la città.
La complessità dello spazio messa in atto da Ungers nei tre progetti, brevemente commentati, 
pone l’accento sulla sensibilità dell’architetto tedesco nel costruire l’esperienza stessa dell’archi -
tettura. Come nel progetto del palazzo di Diocleziano a Spalato, l’architettura contiene architetture, 
contiene spazi ed esperienze diverse. Il progetto di Ungers per Potsdamer Platz e Leipziger Platz 
rappresenta anch’esso un grande palazzo, un grande insieme urbano, dove l’insieme è il tumulto 
delle forme e delle �gure, un palinsesto �gurativo e rappresentativo, ma il dettaglio – l’edi�cio – è 
un unico, che risponde a geometrie chiare e a spazi individuati.
Attraverso questo progetto va precisandosi l’idea di una successione di spazi multipli, che diverrà 
sempre più chiara, sempre più assoluta, il frammento diviene un grande gesto, una grande inven -
zione �gurativa, andando a precisare con sempre maggior chiarezza il rapporto tra spazio urbano 
e Großform, tra espressione costruttiva e rappresentatività urbana.
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dell’architettura a un linguaggio autonomo”, in Fritz Neumeyer (a cura di), Oswald Mathias Ungers. Opera completa 1951-
1990, Electa, Milano, p. 238.
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33. Il rapporto tra «pensiero tipologico» e «pensiero morfologico» in Oswald Mathias Ungers è ben espresso nel saggio: 
Oswald Mathias Ungers, “Osservazione sui miei progetti ed edi�ci”, in Gianni Pettena (a cura di), Il Polo espositivo. Un tema 
due architetti. Arata Isozaki, Oswald Mathias Ungers , Electa, Milano, 1988. Importante segnalare un’analisi che analizza la 
differenza che intercorre nel concetto di tipo tra Ungers e Rossi: Sam Jacobi, “Ungers’s morphological concept of type”, in 
Id., The reasoning of architecture. Type and the problem of historicity , tesi di dottorato, TU Berlin, 2013.
34. Etienne Louis Boulée, Architettura. Saggio sull’arte , Marsilio, Padova, 1967.
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strategie adeguate per il futuro. Prima di farlo, tuttavia, bisognerà sgombrare la strada da due idee del tutto illusorie. La 
prima consiste nel pensare che sia possibile ricostruirla nella sua forma storica: ciò non corrisponderebbe alle attuali esi -
genze e aspettative. Ma bisogna altrettanto evitare di rinnovare in modo casuale: ciò darebbe necessariamente luogo a 
uno sviluppo caotico, disordinato e quindi distruttivo. L’imprescindibile esigenza di un nuovo orientamento può essere vista 
come un’esperienza sempre nascosta dietro manifestazione di una vitalità simulata e dunque falsa. Ma può anche essere 
considerata un progetto sperimentale che porta a intensi�care l’esperienza della città in quanto ambiente architettonico e ur -
bano nel senso di un insieme compositivo. In virtù del suo carattere estremo e idiosincratico Berlino, più di altre città, appare 
predestinata a diventare il laboratorio per la soluzione di nuove problematiche». In: Francesco Dal Co, Marco De Michelis (a 
cura di), Oswald Mathias Ungers. Opera completa 1991-1998 , Electa, Milano, 1998, p. 24.
36. Ad oggi forse l’effetto di questo rapporto tra interno ed esterno risulta, in parte, alterato: davanti all’edi�cio di Ungers 
è presente il progetto di Giorgio Grassi per l’area Abb-Roland Ernst, che in modo analogo lavora sul rapporto tra luoghi 
interni – la corte e i camminamenti – e gli spazi esterni, ampliando la complessità spaziale e ponendosi in continuità con 
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di ottenere quella permeabilità e quella sequenza spaziale ideata inizialmente da Ungers.
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Paul Klee, Bianco polifonicamente incorniciato , 1930 Paul Klee, Architettura polifonica , 1930
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Vd’A, Città di pietra e città di torri . Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Il progetto di Ungers tra continuità storica e discon -
tinuità compositiva

Johann Christoph Rhode, dettaglio della planimetria di Berlino dove risulta evidente il rapporto tra la giacitura della maglia costruita della 
Friedrchstadt e quella dei lotti coltivati a sud del Tiergarten. L’immagine dei lotti anticipa già la teoria di torri ungersiane, 1772
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Friedrich Gilly, Progetto per un monumento a Federico II di Prussia, 1797. Il progetto di Gilly è il riferimento per il progetto di laurea di 
Eckart Reissinger, con la supervisione di Oswald Mathias Ungers, e inserito nel quaderno n. 8: Plätze und Strassen del 1967

Eckart Reissinger, supervisione di Oswald Mathias Ungers, progetto di laurea per la ricostruzione della Leipziger Platz, 1967
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Eckart Reissinger, supervisione di Oswald Mathias Ungers, progetto di laurea per la ricostruzione della Leipziger Platz. Planimetria ge -
nerale e rapporto con i monumenti in costruzione del Kulturforum, 1967

Eckart Reissinger, supervisione di Oswald Mathias Ungers, progetto di laurea per la ricostruzione della Leipziger Platz. Prospettiva della 
nuova con�gurazione della Leipziger Platz con la grande torre-lama sul basamento centrale e le sei nuove torri di guardia , 1967
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Paul Goesch, acquerello, senza data Paul Goesch, disegno a penna, senza data
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Lyonel Feininger, Maschere, 1911 Lyonel Feininger, Architettura con stelle II , 1945
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Lyonel Feininger, The Market Church at Halle, 1930 Lyonel Feininger, Lüneburg IV, 1923
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In queste pagine: Oswald Mathias Ungers, Comparazioni e suggestioni morfologiche: l’analogia �gurativa come strumento conoscitivo 
e progettuale. Alcune delle immagini comparative inserite da Ungers nella pubblicazione Morphologie City Metaphors , 1982
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Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Reinterpretazione della città storica: il blocco urbano Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. La griglia urbana come strumento ordinatore. Per la costruzione del blocco urbano 
Ungers prende come riferimento la preesistente maglia della Friedrichstadt, che viene prolungata e completata
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Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. L’invenzione di un nuovo paesaggio urbano: le torri e il sistema dei monumenti Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Analisi compositive: il sistema delle torri e la sovrapposizione tra le due griglie. 
Nella costruzione della seconda griglia di riferimento Ungers riprende la giacitura dei vecchi lotti agricoli a sud del Tiergarten. Perno 
della composizione di questo nuovo sistema è la presenza e la giacitura della Neue Nationalgalerie di Mies van der Rohe
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Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Analisi compositiva: le due griglie di base e il rapporto tra la rotazione delle torri e 
la disposizione della Neue Nationalgalerie di Mies van der Rohe

Vd’A, L’utilizzo della doppia griglia come strumento di composizione nel progetto per il Viehmarktplatz a Treviri del 1988: il rapporto 
tra i pilastri e la giacitura della città romana, ovvero tra il nuovo sistema architettonico e la città esistente, ricorda il rapporto tra le due 
giaciture e i due sistemi morfologici – torri e blocchi – del progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz
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Cor van Eesteren, assonometria per il progetto di concorso per l’Unter den Linden, 1925 Stefan Wewerka, progetto per la Ruhwald-Siedlung a Berlino, 1965-1966
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Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Prospettiva sulla Leipziger Platz: lo spazio è de�nito da una cortina muraria, mentre 
le torri costruiscono il fondale della scena urbana

Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Prospettiva sulla Potsdamer Platz: i blocchi urbani ripetuti disegnano il perimetro 
della piazza, che si con�gura come un grande spazio vuoto. Le torri svettano ancora in secondo piano, mantenendo libera la centralità 
dello spazio urbano
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Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Prospettiva sul parco inserito tra i blocchi urbani: le torri incombono nello spazio, 
costruendo un paesaggio verticale

Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Prospettiva nei passaggi tra i blocchi urbani: le torri occludono gli assi prospettici 
e le cortine, ravvicinate, de�niscono il dedalo della città contemporanea
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Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Planimetria dei piani terra: come in una delle tavole compositive di Durand, le 
architetture disegnate da Ungers diventano in�niti cataloghi  di forme urbane

Vd’A, Progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Rapporto tra le planimetrie degli edi�ci e lo spazio urbano: l’interno architettonico 
è ancora uno spazio pubblico, formalmente de�nito
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Vd’A, Progetto di Oswald Mathias Ungers per la Lützowplatz. Rapporto tra lo spazio del progetto e lo spazio della piazza antistante: il 
progetto si con�gura come un doppio muro articolato, da un lato costruisce uno dei fronti della piazza, dall’altro nasconde un giardino 
segreto, segnato dalla leggera sinusoide del percorso interno, 1980

Vd’A, Progetto di Oswald Mathias Ungers per la Lützowplatz. Disegno del piano terra nella con�gurazione �nale del progetto: il muro di -
viene un volume articolato che nasconde il disegno sinusoidale del giardino interno. Spazi interni e spazi esterni si alternano per de�nire 
urbanità costituite da spazi aperti – la città – e recinti chiusi – l’architettura –, 1980
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Vd’A, Conversazioni berlinesi, Karl Friedrich Schinkel - Oswald Mathias Ungers: le torri di vetro ungersiane e le torri di guardia della 
Potsdamer Platz sulla lunga prospettiva della Leipziger Straße



DEFINIRE VUOTI, COSTRUIRE RECINTI
HUMBOLDTHAFEN, 1995
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DEFINIRE VUOTI, COSTRUIRE RECINTI
HUMBOLDTHAFEN, 1995

Questo corpo e questo spirito, questa presenza incontrovertibilmente attuale e quest’assenza cre -
atrice che si contendono l’essere nella necessità di comporlo; questo �nito e quest’in�nto che sono 
l’apporto di ognuno di noi a seconda della propria natura, devono ora unirsi in una costruzione ben 
ordinata. E se, grazie agli dèi, essi lavorano d’intesa, scambiandosi convenienza e grazia, bellezza 
e durata, movimenti per linee, numeri per pensieri, ciò vorrà dire che hanno scoperto la loro vera 
relazione, il loro atto. Si accordino dunque e si comprendono in forza di materia della mia arte! 
Le pietre e le forze, i pro�li e i volumi, le luci e le ombre, i raggruppamenti arti�ciosi, le illusioni di 
prospettiva e le realtà delle pesantezze sono gli oggetti del loro commercio, di un commercio il cui 
pro�tto sia l’incorruttibile ricchezza che io chiamo Perfezione.

SOCRATE

Che incomparabile preghiera!... E poi?

FEDRO

Tacque.1

Comporre per frammenti
In un saggio del 1968 intitolato Le tre concezioni dello spazio in architettura , Siegfried Giedion, 
citando la scultura Project pour une place  di Alberto Giacometti, ri�ette sul modo di concepire e 
costruire lo spazio nel moderno e su come tale concezione si svilupperà con chiarezza nell’archi -
tettura di quel periodo: «Fu nel 1930-’31 che Alberto Giacometti creò il Project pour une place . Si 
tratta di volumi di varia conformazione messi in relazione, di cui nessuno richiama forme architetto -
niche conosciute; piuttosto essi rappresentano solidi di forma elementare che anticipano in questo 
Progetto per una piazza future componenti architettoniche. Al loro centro si eleva predominante un 
corpo verticale dalla sagoma dif�cilmente de�nibile mentre in diagonale si dispongono due volumi 
a forma di calotta, di cui uno eretto e l’altro disteso con la cavità aperta verso l’alto. […] Il Group 
Design si manifesta nel momento in cui l’architettura tende a trasformarsi in espressione plastica. 
Gli edi�ci si allontanano l’uno dall’altro nello spazio e si dispongono liberamente in esso come se 
fossero sculture. È soprattutto nel mondo mediterraneo che mostra una sensibilità per il lato plasti -
co. Ne sia dato un esempio piuttosto remoto: a Pisa il duomo (1063-1118) con il campanile af�anco 
(1174-1350) e la costruzione centrale del battistero (iniziato nel 1152) si sviluppano liberamente e 
si elevano in quanto volumi sulla super�cie. Nonostante la diversità delle planimetrie e delle con -
formazioni esterne si uniscono in una triade di espressività plastica. Gli architetti moderni si sono 
addentrati nel passato, sia esso l’antichità greca o il Medioevo, per sperimentare il raggruppamento 
spaziale e plastico delle loro piazze» 2.
Come nella piazza di Giacometti, il progetto di Ungers per l’area dell’Humboldthafen lavora attra -
verso una disposizione puntuale di edi�ci isolati che vanno a costruire differenti luoghi urbani auto -

In apertura: Oswald Mathias Ungers, schizzo di progetto per l’area Humboldthafen, 1994
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nomi. Il progetto si de�nisce attraverso la costruzione di due piazze opposte: quella della stazione 
con i tre edi�ci isolati – un edi�cio a forma di cubo, la stazione preesistente e una torre-lama – e 
una piazza d’acqua, costruita attraverso un grande recinto urbano, un muro abitato che perimetra 
l’antico incavo del porto �uviale 3.
Quello che sembra intensi�care i segni chiari e precisi di questi due spazi urbani è l’inserirsi in un 
sistema infrastrutturale e paesaggistico molto complesso. Un primo elemento è costituito dalla pre -
senza dell’ansa della Sprea che de�nisce il limite sud dell’area di progetto, oltre il quale è presente 
il Reichstag e si apre il parco del Tiergarten. La Sprea in quel punto disegna una curva – lo Spree-
bogen – prima di lambire il limite nord del quartiere Mitte e dirigersi verso l’isola dei musei; la Sprea, 
nella parte apicale della curva, con�uisce nella forma imbutiforme dell’antico Humboldthafen, che 
con la sua presenza caratterizza fortemente l’immagine dell’area.
L’altro elemento fondamentale, assunto nel progetto da Ungers, è la presenza della Lehrter Bahnhof, 
in quel momento in costruzione, con la ferrovia sopraelevata che taglia l’area e penetra l’edi�cio 
della stazione; la Lehrter Bahnhof, insieme alla ferrovia soprelevata, non vengono però intesi come 
corpi estranei o di disturbo, ma partecipano alla composizione del progetto, de�nendo insieme agli 
elementi del cubo, della torre-lama e del recinto lo spazio urbano. Il progetto si completa con la 
costruzione di blocchi urbani che de�niscono il perimetro ovest dell’area e si ricongiungono ad un 
brano di città costruita.
Ciò che emerge osservando e confrontando la prima proposta progettuale e alcuni degli schizzi 
che Ungers realizza per questo progetto è il tentativo di chiarire, con sempre più precisione, il ruolo 
e la distinzione dei differenti spazi urbani e delle rispettive architetture, che però riesce a realizzare 
solo nella conformazione �nale del progetto.
Il primo progetto presentato, infatti, occupava interamente l’area attraverso la costruzione di una 
maglia compatta, la cui unica vera eccezione era il grande spazio vuoto dell’Humboldthafen, co -
struito però ai bordi dall’edi�cato, con anche la stazione inserita in una compatta maglia costru -
ita. L’unico spazio urbano caratterizzato con vigore, quasi il nucleo tematico del primo progetto, 
sembra essere quello del fronte del �ume, una grande facciata che sottolinea il percorso della 
Sprea. Gli elementi, che andranno poi a delinearsi solo nel disegno del progetto �nale, come la 
piazza d’acqua e la torre-lama sull’Invalidenstraße, sembrano essere presenti, ma nascosti nella 
�tta maglia delle architetture, con l’affermarsi dei volumi pieni sugli spazi vuoti, che risulta essere 
prevalente e totalizzante.
Nella sua ultima con�gurazione, invece, le architetture si liberano de�nendo con forza il proprio ca -
rattere, in quella che sembra essere una ricerca paziente e costante per de�nire diverse tipologie di 
spazi urbani – o un unico spazio urbano attraversabile, punteggiato e contrassegnato da momenti 
diversi – attraverso il riconoscimento-inserimento di singole architetture.
L’attraversabilità, la percorrenza in un unico spazio fruibile in più punti sembra essere ciò che Un -
gers descriverà più tardi, in un saggio del 2002, a proposito del Toronto Dominion Centre di Mies 
van der Rohe: «Il dato fondamentale di questo concetto di città consiste nella liberazione del livello 
a terra della disturbante funzione urbana del traf�co. Traf�co, carico e scarico, accessi, approv -
vigionamento e smaltimento, ecc. sono tutti relegati ai livelli inferiori, sottoterra. Il livello del piano 
terra resta libero a disposizione del pedone. In pratica la città è un’unica, grande piazza continua 
e variamente fruibile, sulla quale ognuno si può muovere a piacere. […] La grande piazza urbana 
offre illimitate possibilità di attività culturali. Non si tratta più della città nella quale vengono �ssate 

le priorità, bensì della città nella quale tutto può accadere contemporaneamente e in ogni luogo. Si 
tratta di una città nella quale tutte le consuetudini della città storica hanno luogo in una coesistenza 
ricca di eventi» 4.
Come era avvenuto nel progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz nel 1991, Ungers tenta di 
stabilire un intreccio tra costruzione dello spazio pubblico e le architetture del progetto. Ciò che 
viene riconosciuto nel progetto di Mies van der Rohe per il Toronto Dominion Centre è la capacità 
di costruire luoghi de�niti, e de�nibili , con pochi gesti essenziali, di porre in comunicazione edi�cio 
– architettura – e città senza privare ciascun elemento della propria autonomia e del proprio valore, 
riconoscendo anzi in tale capacità una possibile strada per de�nire il progetto della città contem -
poranea.
Il rapporto tra la complessità urbana e la �nitezza dell’architettura è il nucleo su cui fonda la ri�es -
sione sulla città dialettica . Impossibilitato a risolvere la città nella sua interezza, secondo Ungers, il 
progetto deve provare a de�nire spazi complementari , ovvero singoli luoghi nominabili: «A differen-
za del villaggio, della cittadina o della città ideale, la città (Grossstadt) attuale non ha più una forma 
unitaria: è una raccolta eterogenea di elementi, sistemi e funzioni differenti. La Grossstadt si esten -
de nella regione ed è composta da frammenti, è una struttura aperta che, a causa delle svariate, in 
sé contraddittorie, esigenze, non si lascia ricondurre a un sistema in sé concluso. La città attuale è 
dialettica, tesi e antitesi allo stesso tempo. […] La città in quanto concetto sintetico si è sempre più 
volatilizzata nel corso della storia ed è rimasto un apparato immenso, quasi per nulla controllabile, 
che tende a sempre maggiori escrescenze, previsioni e disgregazioni. In questa tendenza alla dis -
soluzione della città centrale giocano un ruolo importante i singoli luoghi nominabili. Al posto della 
città come concetto unitario si fa largo la città come struttura dei luoghi complementari »5.
La ri�essione di Ungers sembra riferirsi all’idea manifestata dalla Berlino di Schinkel, e più in gene -
rale nella sua teoria architettonica e dello spazio urbano. In particolare, il rimando alla teoria della 
coincidentia oppositorum  del teologo quattrocentesco Nicola Cusano, dell’unità nella complessità 
e della compresenza delle antinomie, è uno degli insegnamenti che Ungers trae dichiaratamente 
dall’opera di Schinkel. Nel 1981 Ungers dedica un saggio sull’architettura di Karl Friedrich Schinkel 
intitolato: Five lessons from Shinkel’s Work, pubblicato per il Cornell Journal of Architecture 6.
«Se un insegnamento vogliamo trarre dall’opera di Schinkel, è proprio quello dell’unità nell’antino -
mia. È la dottrina della coincidentia opposituroum , così come è stata formata da Nicola Cusano 
in antitesi alla dottrina dogmatica del medioevo, alle soglie dell’illuminismo e all’inizio di un rinno -
vamento spirituale. […] Non è l’armonia dello stile antico in contrasto con la spiritualizzazione del 
linguaggio gotico, non il rigore simmetrico in contrasto con l’ordine relativizzato, bensì il reciproco 
condizionarsi di classicità e romanticismo, ordine e caos, rigore assoluto e totale libertà. Solo la 
coincidenza degli opposti , e non il loro isolamento, produce la forma perfetta e viva. […] Il principio 
dialettico è il vero principio formativo nell’opera di Schinkel – ed è questo il primo insegnamento che 
se ne può trarre: l’unità spirituale delle cose pur nella loro diversità formale» 7.
A corredo del saggio due immagini, che fanno riferimento al progetto per l’acropoli di Atene di 
Schinkel: l’impianto planimetrico del palazzo e la prospettiva della sala centrale. Anche se non 
descritto esplicitamente nel testo, il progetto dell’acropoli è un progetto fondamentale per Ungers 8: 
il rapporto dialettico tra l’esistente e il progetto e la dialettica compositiva all’interno degli elementi 
del progetto stesso sembrano essere dei caratteri costanti, che ritornano nella poetica e nei progetti 
con evidenza.
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È di particolare interesse, quindi, provare a intessere un parallelismo tra il progetto di Ungers per 
l’Humboldthafen e il progetto di Schinkel per l’area centrale di Berlino, prendendo come riferimento 
la planimetria contenuta nel libro di Hermann Pundt, Schinkel’s Berlin, dove vengono evidenziati i 
progetti di Schinkel, costruiti o solo progettati, in relazione alla Berlino allora esistente 9.
Le architetture si inseriscono in un paesaggio urbano costruito, andando a de�nire puntualmente 
dei nuovi scenari. Sono sempre dei gesti semplici , chiari, inseriti quasi con discrezione, ma la loro 
chiarezza è anche la loro potenza espressiva.
Come affermato già da Hermann Pundt, commentando il progetto della Neue Wache 10, e come è 
possibile notare dalle diverse prospettive disegnate da Schinkel, questi progetti hanno la capacità 
di misurare gli spazi. La città descritta, costruita e disegnata da Schinkel è «una città rarefatta e 
geometrica, meta�sica e atemporale, costruita sulle relazioni tra i volumi prima che sulle forme 
architettoniche, in cui la natura e la luce assumono un ruolo decisivo», prendendo in prestito le 
parole scritte da Silvia Malcovati a proposito dell’eredità di Friedrich Gilly sull’allievo Schinkel 11. 
L’assolutezza dei progetti schinkeliani è possibile rivederla anche nel disegno di Ungers per l’Hum -
boldthafen, un’assolutezza che è una risposta puntuale a un problema: quello di de�nire un brano, 
riconoscibile, di città 12. Come nel progetto della Bauakademie in relazione al Kupfergraben e alla 
precedente Friedrichswerdersche Kirche, o nell’Altes Museum in relazione al Lutsgarten e alle pre -
esistenze del Duomo e del Castello, o  ancora nel progetto della Schauspielhaus in relazione alla 
confromazione del Gendarmenmarkt, con le chiese gemelle, esiste e viene ricercato, anche enfa -
tizzato, un equilibrio tra forma architettonica e concezione urbana, così Ungers sembra guardare a 
quei progetti per cercare un’af�nità d’intenti, un equilibrio tra le forme assolute dell’architettura e lo 
spazio meta�sico  della città.
Nella costruzione di uno spazio che contiene e lavora con preponderanti aspetti e con le forme 
della contemporaneità – la stazione centrale con l’insieme delle infrastrutture che la identi�cano – 
Ungers sembra voler guardare all’assolutezza geometrica della Berlino di Schinkel, o forse, ancora 
più lontano, a quel paesaggio ellenico, agli scenari dell’Arcadia descritti da Goethe nel viaggio di 
Faust in cerca di Elena, che Schinkel immaginava e al quale si ispirava. La chiarezza �gurativa sem -
bra essere l’unica strada percorribile per passare dal cháos della città contemporanea, al kósmos 
dell’architettura 13, riappropriandosi di un’idea così antica da risultare inestinguibile.
Commentando ancora Schinkel, Ungers scriveva: «L’idea è tutto. È duratura. Ed è questo il secon-
do insegnamento dell’eredità culturale di Schinkel. È la conoscenza delle cose e l’identi�cazione 
del principio elementare che sta alla base della creazione. Senza questo principio elementare, 
senza l’idea, senza un tema e una concezione spirituale, l’architettura si arresta alla super�cie, im -
pigliandosi nel formalismo dell’ornamento. […] È l’idea che mantiene in vita un edi�cio al di là delle 
diverse tendenze e mode di un’epoca. Essa non può invecchiare, non può passare di moda, ma si 
conserva nuova e fresca come il primo giorno. Nella sua trasparenza sopravvive anche all’abuso 
politico, e non si lascia corrompere né dagli individui né dai sistemi. Ogni edi�cio che non abbia per 
tema se stesso è, nell’ottica dello spirito, una banalità» 14.

Un’idea di Großform
Analizzando i modi di costruire lo spazio nel progetto per l’Humboldthafen, notiamo come la co -
struzione dello spazio urbano si de�nisce attraverso due condizioni archetipiche dell’architettura: 
quella di occupare lo spazio e quella di de�nire recinti 15 – la radura e il muro.

La piazza della stazione è composta da tre elementi isolati: l’edi�co cubo, la stazione preesistente e 
una torre-lama. Lo spazio è attraversabile in tutte le direzioni, è lo spazio aperto della cultura greca, 
dei volumi che «emanano spazio», come scrive Giedion 16, dei volumi intesi nella loro dimensione e 
con�gurazione plastica.
L’architettura si lascia attraversare: il cubo si affaccia sullo Spreebogen, verso il Tiergarten e il Rei-
chstag, mentre la torre-lama fa capolino verso l’Invalidenstraße, annunciando lo spazio della piazza; 
al centro la presenza della stazione. Liberando il piano terra attraverso l’uso di logge e porticati 17, 
la piazza connette lo spazio di natura del Tiergarten con lo spazio più urbano dell’Invalidenstraße.
Ma come nella costruzione dell’acropoli, o come nello spazio aperto del Campo dei Miracoli di Pisa, 
il muro perimetrale è elemento necessario poiché ammette e sottolinea la �nitezza di quello spazio, 
la sua assoluta precisione, anche la piazza aperta disegnata da Ungers è uno spazio perimetrato: 
da un lato vi è la presenza dei blocchi urbani, dall’altro quello del grande recinto sulla piazza d’ac -
qua. Le architetture-sculture del giardino di pietra  non sono in uno spazio inde�nito, ma esprimono 
la chiarezza di uno spazio nominabile.
Allo spazio aperto e libero fa da contrappunto quello chiuso e isolato del recinto urbano costruito 
sull’antico porto. Il gesto, forte e imperioso ma allo stesso tempo chiaro e semplice, che racchiu -
de la linea imbutiforme dell’antico porto risulta essere una vera e propria invenzione, intesa come 
scoperta , come forse preferirebbe lo stesso Ungers quando afferma: «Architettura non signi�ca 
inventare ma scoprire, interpretare con spirito sempre nuovo concetti noti da tempo, vedere il mon -
do con occhi diversi, viverlo in modo nuovo, ritrovarlo e vivi�carlo con contenuti inconsueti. Creare 
architettura signi�ca anche infondere alla realtà un’idea, un’ottica modi�cata e di diversa natura» 18.
Se, infatti, questo grande recinto deriva da un gesto chiaro, ripetuto e ripetibile, il senso di questo 
spazio è del tutto eccezionale , poiché esula dall’ordinarietà dello spazio urbano. Il grande recinto 
assume in sé non solo lo spazio dell’antico porto �uviale, ma anche parte della soprelevata ferrovia -
ria. L’unica eccezione concessa è la curva descritta dal recinto verso la Sprea.
Tra i differenti disegni che fanno riferimento ai materiali prodotti per il concorso, Ungers costruisce 
una matrice di analogie, indicando per ciascuna parte del progetto il suo riferimento formale: in 
comparazione alla parte costituita a blocchi urbani, dove immagina l’insediamento di una zona 
per uf�ci, è presente l’edi�cazione a isolati della Friedrichstadt; alla distribuzione dei volumi in uno 
spazio aperto compara la composizione del Gendarmenmarkt; e al disegno del grande recinto 
compara l’immagine della costruzione porticata sull’Alster ad Amburgo.
Come nell’osservazione e analisi della piazza aperta della stazione i riferimenti si susseguono e si 
arricchiscono di relazioni, anche l’immagine e l’idea del grande recinto sembra avere una matrice 
più complessa. Il riferimento ai portici sull’Alster ad Amburgo, o alla costruzione di Palazzo Ducale 
a Venezia, come farà successivamente nella pubblicazione La città dialettica , credo sottolinei solo 
parte delle questioni che questa grande architettura porta con sé, ovvero solo la costruzione del 
fronte porticato sulla Sprea e l’innegabile rapporto con il fronte acqueo, richiamato da Ungers quasi 
archetipicamente nel rapporto tra il Palazzo Ducale veneziano e il bacino marciano.
Sicuramente la de�nizione di questa piazza come grande spazio scavato fa riferimento a una di -
mensione �gurativa e ideativa, che sembra poter richiamare la costruzione della città di Camillo 
Sitte e alla teoria della limitazione e delimitazione dello spazio vuoto, ma forse ancor di più alla 
pubblicazione Platz und Monument di Albert Erich Brinkmann 19, più volte citato e ripreso da Ungers 
nel corso della sua produzione teorica 20.
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Ungers fa riferimento alla costruzione delle piazze berlinesi relazionandole alle Places Royal fran -
cesi, e queste vengono comparate alla forma geometricamente compiuta del recinto. Soprattutto 
nella costruzione delle piazze in successione, come avviene per il progetto dell’Humboldthafen, il 
disegno del Brinkmann per la Place Royal di Nancy sembra essere illuminante, in quanto pone in 
evidenza il rapporto tra spazi chiusi e spazi aperti, tra parti compiute e brani di natura 21.
Ma se tale rapporto con le costruzioni delle piazze reali francesi ritorna e sembra essere signi�ca -
tivo, in linea generale, con parte della produzione di Ungers, un altro riferimento af�ora alla mente, 
suggerito da un salto di scala signi�cativo che dalla dimensione urbana, assume quella del pae-
saggio, interpretato ancora come spazio formalmente de�nito.
Il grande recinto, infatti, non è solo una delimitazione di una parte urbana, di una piazza formalmen -
te compiuta, pensando ad esempio alla Place Vendôme parigina come un recinto chiuso con l’ele -
mento porticato che ne de�nisce il perimetro interno, ma è una costruzione tale da contenere in sé 
e di rapportarsi con parti urbane e parti di natura, con elementi a scale diverse. La dimensione e le 
relazioni dell’architettura cambiano da quella della città a quella del paesaggio, facendo riferimento 
alla forma dell’antico porto, all’ansa della Sprea, al parco del Tiergarten e anche all’infrastruttura 
ferroviaria, andando a costruire uno sfondo architettonico, quasi come in una delle scenogra�e 
teatrali disegnate dal Serlio nel suo trattato.
In uno degli schizzi preparatori per la tavola analogica, descritta in precedenza, Ungers fa riferi -
mento anche all’Hufeisensiedlung di Bruno Taut in comparazione al grande recinto, e il riferimento 
non è ovviamente casuale. Nel corso dei diversi seminari organizzati da Ungers alla TU di Berlino 
dal 1964 al 1969, molti sono dedicati al tema della Großform e del suo rapporto con la nuova di-
mensione della città. Molti dei seminari riguardavano esperienze condotte da Ungers all’interno dei 
corsi di laurea o dei corsi di progettazione e il tema dell’architettura della grande dimensione  risulta 
centrale.
Nel numero Wohnen am Park del 1967, Ungers sperimenta a partire da alcune esperienze del 
moderno a Berlino, come il quartiere Siemensstadt di Walter Gropius, l’Unité d’Habitation di Le 
Corbusier e l’Hufeisensiedlung di Taut. Il progetto sviluppato, nella tesi di laurea di Gisa Rothe, è 
una grande lama ai bordi dell’Havel nella periferia ovest di Berlino, un grande segno tra gli alberi, ai 
bordi di un parco. La grande lama si relaziona con il bordo del parco e con la dimensione territoriale 
del �ume: l’architettura contiene la natura, ne con�gura, esaltandola, la sua immagine, rapportan -
dosi anche con il leggero declivio che piega verso il �ume.
Di particolare interesse sembrano essere anche le sperimentazioni contenute nel numero Wohnbe-
bauungen del 1968, dove attraverso i progetti degli studenti, sembrano essere richiamate le �gure 
dei redants lecorbuseriani e le torri su basamento di Hilberseimer per il centro di Berlino.
Il nucleo tematico comune di queste ricerche, se si vuole l’antecedente storico di questi progetti, 
sembra emergere nel marzo del 1969 con la pubblicazione Die Wiener Superblocks, dove una 
serie di schede restituisce le architetture degli Höfe viennesi realizzati tra il 1919 e il 1930. Ciò che 
accomuna i disegni per i vari Höfe è l’attenzione af�data alla ricostruzione dello spazio interno dei 
grandi blocchi e l’inserimento di questi sistemi nella scala urbana, al contesto in cui sono costruiti, 
in un confronto morfologico e tipologico con l’intorno urbano, che cerca sempre di comprendere 
la relazione tra l’architettura e la città. È interessante notare, a partire da queste considerazioni, i 
disegni per il Karl-Marx-Hof, con le sue forme architettoniche e la con�gurazione dei suoi spazi in -
terni, con il recinto e i passaggi, con la città ai margini e i brani di verde che in esso sono contenuti.

L’esempio del Karl-Marx-Hof costituisce un’architettura che anticipa le ri�essioni della città nella 
città, dove l’architettura è capace di interpretare e de�nire un intero brano di città, contenendone 
tutte le complessità, e suggerisce già le trasformazioni, teoriche e progettuali, che prenderanno 
avvio con la de�nizione della città dialettica .
Il confronto con questi grandi recinti, che permettono di ripensare una nuova scala dello spazio 
urbano, sembra essere fondamentale per i progetti che costituiscono il nucleo della città dialettica . 
Nel de�nire la città per spazi formalmente compiuti , attraverso la de�nizione di luoghi nominabili , 
ovvero chiarire il rapporto tra brani di città costruita, spazi in divenire e i grandi spazi aperti della 
natura, sembra fondamentale ri�ettere e rinnovare il concetto di Großform, inteso in questo caso 
non nel senso della costruzione di un edi�cio complesso, che contenga la città, un edi�cio-mondo , 
ma di un segno complesso, un’architettura in grado di racchiudere e reinterpretare la complessità 
e il caos della città contemporanea.
Ciò che sembra profondamente cambiato nella produzione ungersiana che fa riferimento alla città 
dialettica rispetto le pubblicazioni dei seminari degli anni ’60, è l’attenzione posta alle grandi forme 
architettoniche, non più intese nella loro matrice tipologica, e in alcuni casi tecnologica attraverso 
la sperimentazione di sistemi costruttivi 22, ma in una condizione quasi del tutto �gurativa e spaziale.
Questi segni, immersi nella città parcellizzata, sembrano richiamare e reinterpretare concettual -
mente i disegni di Le Corbusier per l’ ilot insalubre, dove porzioni di città vengono de�nite dai grandi 
recinti architettonici dei suoi redant, o le speculazioni di Hilberseimer nel progetto per un insedia -
mento a edi�cazione mista, dove alcune porzioni di edi�ci costruiscono ambiti urbani differenziati 
rispetto la città diffusa.
Il disegno dell’ ilot insalubre, o anche se ci si riferisce al progetto di Le Corbusier per la ricostruzione 
di Berlino del ’61, per richiamare un disegno esplicitamente ripreso da Ungers nelle pubblicazioni 
dei suoi seminari23, pongono la questione di una nuova idea di città, confrontata alla sua edi�cazio -
ne storica, come realtà con la quale irrimediabilmente confrontarsi.
Credo sia in questi disegni di Le Corbusier, in quello dell’ ilot insalubre o in quello ancora più pa -
radigmatico per la cité de refuge , piuttosto che nelle speculazioni utopistiche del Plan Voisin, che 
vada ricercato il nucleo tematico della città contemporanea, almeno quella interpreta da Oswald 
Mathias Ungers, nel riconoscimento della complessità dei luoghi, nella città che «non è un solo 
luogo, ma molti luoghi. È un prodotto complesso, sovrapposto, a più strati, dove si sovrappongono 
e si integrano in maniera complementare pensieri, proposte e sistemi» 24, come scriverà lo stesso 
architetto a proposito della città dialettica , dove il progetto è chiamato a confrontarsi con la presen -
za simultanea di diverse idee di città, anche con l’idea, nefasta, che la città un giorno possa non 
esistere più.
Per ritornare al confronto con le Großformen del moderno, anche da un punto di vista tipologico il 
grande recinto sull’Humboldthafen è pensato come un’architettura destinata ad abitazioni e alber -
ghi, dove l’unico elemento che non riporta la reiterazione delle unità abitative è la testata curva sulla 
Sprea. Come il grande ferro di cavallo  disegnato da Taut, dove le abitazioni circondano il parco e 
il lago arti�ciale centrale, il recinto di Ungers è una grande piazza d’acqua sulla quale si affaccia, 
quasi prende vita, parte della vita berlinese.
Questa condizione di chiusura data dal recinto è però solo parziale, poiché la piazza d’acqua è 
messa in comunicazione con la piazza della stazione e il parco del Tiergarten dalla parte opposta 
della Sprea. Poggiato su pilastri il recinto si lascia attraversare, non in modo indifferente, ma apren -
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dosi in alcuni punti speci�ci: sulla torre-lama, il cubo e la stazione, in continuità visiva con la piazza 
aperta, e verso il parco, ammettendo la presenza del Reichstag e dello Spreebogen, completando 
la costruzione del fronte acqueo e congiungendosi �gurativamente con la macchia scura del Tier-
gaten.

Astrazione come linguaggio
«Negli uomini e nelle cose del nostro presente, e forse in modo ancora più chiaro nei singoli feno -
meni e opere del passato, di cui abbiamo un’immagine e una cognizione, noi percepiamo, accanto 
all’elemento individuale della loro conformazione, accanto al modo, all’intento e alla forza particolari 
del loro essere, anche qualcosa di più generale, una legge della loro formazione posta al di sopra 
della singolarità» 25.
Potremmo accostare questa «legge della formazione», di cui parla Georg Simmel in una serie di 
saggi dedicati al concetto di individualismo, il concetto di tradizione ed eredità, un’eredità e una 
tradizione culturali, che afferiscono a quelle famiglie spirituali  espresse da Henri Focillon, capaci di 
superare la distanza del tempo.
Il lavoro di Oswald Mathias Ungers fa indubbiamente riferimento a quella tradizione tedesca, o più 
generalmente europea, che pone il concetto di costruzione come condizione fondamentale all’inter -
no del processo architettonico 26. Bisogna senz’altro speci�care, però, cosa s’intende con il termine 
costruzione in questo contesto, in quanto rappresenta un concetto così antico e così intrinsecamen -
te legato all’architettura, da contenere signi�cati plurimi e talvolta contrastanti.
Con questo termine non s’intende il problema attuativo della forma architettonica, quanto piuttosto 
le intenzionalità estetiche in relazione agli aspetti espressivi dell’architettura. Il problema costruttivo, 
qui inteso, è quindi il problema del linguaggio architettonico, riguarda gli elementi che descrivono 
le forme, riguarda la rappresentazione dell’architettura da idea a elemento espressivo.
Potremmo affermare che per Ungers il problema del linguaggio è il problema della tela bianca, in 
attesa di prendere vita, da non confondere però con il problema della de�nizione-scelta di uno stile 
o di una semplice attuazione di un procedimento tecnico 27. Piuttosto, il problema espressivo posto 
da Ungers è un problema che riguarda il rapporto tra composizione e tecnica, tra idea architettoni -
ca e sua manifestazione.
Nell’indagare questo rapporto che connette l’idea alla sua attuazione, può essere utile far riferimen -
to a una ri�essione di Cesare Pavese, custodita nel libro Il mestiere di vivere, dove il poeta ri�ette sul 
concetto di stile e su quello di tecnica scrivendo: «Non si può conoscere il proprio stile, e usarlo. Si 
usa sempre uno stile preesistente, ma in un modo istintivo che ne plasma un altro attuale. Lo stile 
presente si conosce solo quando è passato e de�nitivo e si torna a scorrerlo interpretandolo cioè 
chiarendosi come è fatto. Ciò che stiamo scrivendo è sempre cieco. […] Semplicemente lo viviamo 
e va da sé che le astuzie, gli accorgimenti che vi spendiamo, sono un altro stile composto in prece -
denza, estraneo alla sostanza di quello attuale. […] Dunque non c’è tecnica? C’è, ma il nuovo frutto 
che conta è sempre un passo avanti sulla tecnica che conoscevamo e la sua polpa è quella che ci 
nasce via via sotto la penna a nostra insaputa» 28.
Le parole di Cesare Pavese fanno riferimento a un rapporto intimo tra ciò che componiamo e ciò 
che conosciamo, che viene prima assunto, poi inevitabilmente reinterpretato nel processo della 
creazione artistica. Il concetto di stile, quindi, è considerato non come un obiettivo del processo 
creativo, ma un raggiungimento intrinseco alla creazione stessa.

Osservando il rapporto tra espressione, costruzione e forma architettonica all’interno del linguaggio 
�gurativo messo in campo da Ungers è possibile notare uno sviluppo e un cambiamento signi�ca-
tivo negli anni e attraverso le opere, strettamente legato al suo approccio creativo, inteso nel senso 
stretto dell’idea di creazione.
Quest’espressività, infatti, cambia con il modi�carsi del suo approccio alla costruzione della città: 
le forme complesse e le articolate geometrie della casa di Belvederstraße del ’58, lasciano il posto 
al bianco parallelepipedo della casa senza qualità del ’94-’96, come le alterazioni morfologiche 
del progetto Neue Stadt a Colonia del ’62, diventano i segni assoluti che disegnano gli spazi del 
progetto per l’Humboldthafen. L’elementarismo espressivo, ampiamente riconosciuto nel lavoro di 
Ungers, passa attraverso un espressionismo formale, �no al raggiungimento di una matrice astratta 
del linguaggio architettonico, che verrà portato avanti e articolato �no agli ultimi progetti. Più che 
una scelta aprioristica, il lavoro sulla costruzione e sul linguaggio architettonico da parte di Ungers 
sembra essere una lunga e attenta ricerca sugli elementi dell’architettura e sulla loro manifestazio -
ne, con la geometria che da contenuto espressivo, ovvero come strumento di alterazione formale, 
diviene astrazione e rappresentazione costruita.
Nel riconoscere un’eredità �gurativa che precede il lavoro di Ungers, bisogna evidenziare come 
l’astrazione raggiunta nel linguaggio architettonico del progetto per l’Humboldthafen non è l’ele -
mentarismo �gurativo di Ludwig Hilberseimer, né il linguaggio asciutto e preciso ricercato da perso -
nalità quali Heinrich Tessenow e Rudolf Schwarz, i quali condividono con Ungers una certa af�nità 
architettonica e alcuni riferimenti culturali.
Nei casi citati il principio tettonico  della costruzione risulta essere sempre fortemente affermato: 
come il peristilio disegnato da Tessenow nella scuola di Klotzsche, dove gli esili pilastri reggono il 
sistema trilitico della copertura, mostrando il rapporto costruttivo tra pilastro, architrave e i travetti 
secondari che disegnano la pergola, o il traliccio in calcestruzzo disegnato da Rudolf Schwarz per 
la chiesa di St. Theresia a Linz, dove il pilastro e l’architrave esprimono ancora, nel loro rapporto 
dimensionale, la natura tettonica della costruzione in calcestruzzo. Anche facendo riferimento alla 
riduzione assoluta del linguaggio architettonico di Ludwig Hilberseimer, questa sembra ancora 
affermare il principio costruttivo dell’elemento murario, dove i vuoti che costituiscono il grattacielo 
disegnato per il concorso per il Chicago Tribune è da considerarsi ancora come la costruzione di 
una bucatura nella cortina muraria.
Dagli esempi citati si può evincere che la natura costruttiva del muro o il montaggio dell’elemento 
trilite non sono negati, al più vengono sempli�cati, scarni�cati, ma vengono sempre lasciati rico -
noscibili nelle loro componenti tettoniche. È possibile far risalire il modo con cui questi progetti 
lavorano con il tema della costruzione a quei principi tettonici assunti e utilizzati, magistralmente, 
da Karl Friedrich Schinkel, in quanto: i primi, il peristilio di Tessenow e il traliccio di Schwarz, non si 
discostano dalla costruzione del peristilio del casino nel parco di Glienicke, per fare un esempio, 
alla sua pura espressione di elemento trilitico, attraverso una precisissima descrizione formale dei 
vari elementi; il secondo, ovvero il progetto del grattacielo per il Chicago Tribune di Hilberseimer, 
invece, richiama la forometria della facciata retrostante dell’Altes Museum a Berlino, di una tale 
chiarezza e assolutezza compositiva, un rigorosissimo disegno geometrico-costruttivo, da essere 
anticipatrice ed evocatrice di una certa idea di moderno.
Nel progetto per l’Humboldthafen, ma si potrebbe estendere questa considerazione anche ad altri 
esempi della produzione ungersiana, il trilite che costituisce le facciate del grande recinto, del cubo 
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e della torre-lama è una griglia astratta, e potremmo affermare che in questo caso il principio tetto -
nico diventa un principio astratto , ovvero di una geometria messa in funzione.
Il riferimento non sembra più limitarsi alla natura costruttiva della poetica schinkeliana, che viene 
assorbita e superata dalla poetica ungersiana, e che sembra avvicinarsi più alla matrice astratta 
geometrica del razionalismo italiano.
Il riferimento al razionalismo italiano, e nello speci�co al linguaggio �gurativo di Giuseppe Terragni, 
non è casuale: uno dei modelli in gesso delle Architekturenikonen poste a guardia del cubo nero 
della biblioteca di Ungers in Belvederstraße è proprio la casa del fascio di Terragni. Il riferimento 
torna prepotentemente anche nel progetto dell’edi�cio Cubus, prodotto in una fase successiva del 
progetto di concorso per l’Humboldthafen, dove viene richiamato l’impianto del palazzo a tre navate 
con la corte centrale su cui è costruita la stessa casa del fascio di Terragni. Anche se Ungers, in 
questa seconda fase, decide di ricoprire l’edi�cio di vetro, i disegni prodotti per lo spazio centrale 
sembrano richiamare le note immagini degli spazi interni dell’edi�cio di Como, compreso il rapporto 
che si sviluppa tra spazio interno e spazio urbano, tra l’architettura e la piazza antistante, tra l’edi� -
cio e la città-paesaggio. Anche la corte coperta al piano terra che recupera il rapporto con il cielo ai 
piani superiori sembra essere un richiamo, questa volta in sezione, della casa del fascio di Terragni.
Ciò che accomuna le due architetture è la scelta di trasformare il principio costruttivo e puramente 
geometrico, in un principio architettonico: nella facciata principale della casa del fascio la griglia 
geometrica diviene espressione architettonica e spaziale, con la griglia che accoglie il portico 
sottostante e le logge; non dissimile è la soluzione costruita da Ungers per i tre edi�ci principali 
per l’Humboldthafen, dove la griglia assunta come costruzione geometrica, de�nisce anche i valori 
spaziali delle architetture: come il porticato del grande recinto, o il sistema che disegna il volume 
dell’edi�co cubico e della torre-lama, con la griglia che diventa ora porticato, ora loggia, ora siste -
ma costruttivo.
Come nel caso della casa del fascio di Terragni, l’astrazione assunta nel linguaggio architettonico, 
inteso come manifestazione del principio geometrico di costruzione, non è una scelta di asetticità 
dell’architettura, ma è una condizione espressamente estetica e formale. La ripetizione della griglia 
segue le scelte volumetriche e formali, ampli�candole, come nel parallelepipedo disegnato da Ter -
ragni oppure nei volumi puri delle architetture ungersiane.
La griglia non è, solo, una soluzione di facciata , ma un elemento espressivo e di controllo dello 
spazio, �no a con�gurare la costruzione degli interni architettonici. L’esempio della casa del fascio, 
o anche del successivo concorso per il palazzo dei ricevimenti e dei congressi del ’37, con Lingeri 
e Cattaneo, ne sono ampiamente una prova, eliminando di fatto la differenza tra sistema costruttivo 
e sistema formale, anzi prediligendo il secondo al primo.
Questa scelta di mettere in rappresentazione la geometria costruttiva si manifesta, ad esempio, 
nella volontà di non distinguere la dimensione del pilastro e l’altezza dell’architrave, esprimendo 
la natura formale della costruzione a discapito di quella costruttiva, o come nel citato esempio del 
palazzo dei congressi, dove viene mantenuto inalterato il dimensionamento dei pilastri che non 
rispondono mai a un pre-dimensionamento tecnico 29.
Se una differenza esiste tra le due griglie, quella di Terragni e quella di Ungers, questa riguarda lo 
spazio a cui fanno riferimento: quella di Terragni è di tipo pittorico, di origine �gurativa, quindi bi -
dimensionale; Ungers invece porta la griglia su di un piano scultoreo, assecondando il dinamismo 
proprio dell’esperienza architettonica, come forse suggerirebbe Adolf von Hildebrand, quindi di 

tipo tridimensionale. Terragni lavora attraverso una sovrapposizione di piani di facciata, come com -
posizioni di elementi isolati, restituendoci quella dimensione pittorica astratta a cui fa riferimento e 
alla quale si ispira; Ungers predilige lavorare sul corpo, ovvero sul volume, come pura espressione 
plastica dell’architettura.
La griglia bidimensionale di Terragni si trasforma nel reticolo spaziale di Ungers, che ormai ha fatto 
propria e ha reinterpretato la tradizione e l’eredità del moderno.
Il progetto del 1995 per l’Humboldthafen mette in evidenza la scelta di Ungers di trasformare l’ele -
mento e il concetto di griglia da principio geometrico-compositivo a principio espressivo-formale. 
Forse, tra i progetti contenuti nella pubblicazione La città dialettica , il progetto per l’Humboldthafen 
è il progetto che esprime questa condizione con maggior chiarezza e con estrema consapevo -
lezza, che verrà approfondita soprattutto nei progetti degli anni successivi: come in quello per il 
Kunstpalast di Düsseldorf del 1995-1999, o in quello del 2000 per il completamento del Pergamon 
Museum. In questi due successivi progetti, il tema della griglia come elemento espressivo diventa 
particolarmente evidente: nel primo caso declinandosi nella forma e nella tipologia del palazzo, 
nel secondo caso come pura astrazione architettonica, necessaria a non imitare lo storico palazzo 
preesistente progettato da Alfred Messel, e a rendere riconoscibile l’intervento architettonico come 
pura espressione spaziale 30.
Come si affermava precedentemente, la con�gurazione di un lessico �gurativo e costruttivo non 
è una scelta a priori nell’opera di Ungers, ma è il risultato di un preciso approccio all’architettura.
Il valore geometrico, come valore astratto dell’espressione architettonica, sembra essere deter -
minato da un’attenzione data all’architettura come volume, come spazio, invece di un’architettura 
come massa, come pieno, ovvero assumendo il principio del fare spazio, e di liberare lo spazio, in 
opposizione a quello dell’occupare lo spazio.
Il vuoto viene misurato dalla geometria degli spazi architettonici, manifestato dall’ordine delle fac -
ciate, nel loro sviluppo tridimensionale, ancora come lo sviluppo geometrico-spaziale dei già citati 
progetti di Terragni. La tettonica degli elementi non viene negata, ma viene superata a favore dell’i -
dea che lo spazio architettonico esprime.
In Ungers, la forma architettonica e i suoi elementi non vengono disgregati o celati in approcci 
de-strutturati, ma subiscono un processo, che potremmo de�nire di sublimazione, attraverso una 
ricerca che mira al raggiungimento del valore assoluto degli elementi, che richiama quel concetto di 
sublimazione assunto da Friedrich Schiller, ovvero superare la mera ragione razionale delle cose 31. 
Il principio astratto-geometrico è allora ancora un processo di tettonica degli elementi costruiti, 
dove l’elencazione dell’architettura viene subordinata al suo componimento spaziale. In questo 
senso, la costruzione della piazza d’acqua dell’Humboldthafen nella sua purezza �gurativa di re -
cinto urbano, vince sulla suddivisione tra l’elemento pilastro e l’elemento architrave, così come il 
volume cubico, che domina la piazza della stazione, predilige la sua tridimensionalità volumetrica al 
valore didascalico del suo recinto murario. L’espressione astratta del reticolo geometrico con�gura, 
anche con le sue alterazioni e manomissioni, l’espressione �gurativa dell’architettura.
Nella de�nizione di una nuova concezione spaziale, riferendoci al saggio già citato di Sigfried 
Giedion, gli edi�ci di Ungers mirano a un processo di emanazione dello spazio, come lo sguardo 
che attraversa le colonne nei disegni lecorbuseriani dell’acropoli di Atene o del foro di Pompei, 
uno sguardo che non si sofferma semplicemente sugli oggetti, ma che attraversa la complessità e 
l’articolazione delle forme dell’architettura, per intenderle come forme di città e forme di paesaggi.
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Armando Dal Fabbro sull’opera del maestro comacino, anche in relazione al clima culturale che gravitava intorno la sua 
�gura, come quella dei pittori astratti che lavorano in continuità con le opere di Terragni: Armando Dal Fabbro, Il progetto 
razionalista, Mucchi Editore, Modena, 1994.
30. Per una maggiore chiarezza del rapporto tra griglia e costruzione in questi progetti, si fa riferimento agli schizzi proget -
tuali di Ungers contenuti in: Stefan Vieths, Forme composite, Maggioli Editore, Sant’Arcangelo di Romagna, 2012, pp. 60-69.
31. Friedrich Schiller, Del sublime, Abscondita, Milano, 2018.
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Alberto Giacometti, Project pour une place , 1930-1931 Alberto Giacometti, Project pour une place , 1930-1931, disegni preparatori
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Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Prima proposta progettuale con l’occupazione dell’intera area di progetto e costruzione di un fronte 
compatto sulla Sprea, una testata urbana per il parco del Tiergarten

Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Proposta de�nitiva: la de�nizione del grande recinto d’acqua e il rapporto con la costruzione di 
alcuni spazi urbani analoghi berlinesi: il Gendarmenmarkt e il Lustgarten
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Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Analisi compositiva: il rapporto del recinto d’acqua con lo Spreebogen e il Tiergarten Vd’A, La Berlino di Schinkel: rapporto tra i progetti schinkeliani, come architetture-monumenti, e le architetture esistenti. Ridisegno rea -
lizzato a partire dalla tavola contenuta nella pubblicazione di Hermann Poundt, Schinkel’s Berlin



In queste pagine: Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Analogie: rapporto tra lo spazio urbano e i monumenti
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Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Il grande recinto come una grande piazza chiusa, su modello delle Places Royal francesi e degli 
esempi storici berlinesi. Inserimento del progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz del 1991, che sottolinea la continuità metodolo -
gica nella costruzione dello spazio urbano, ma che ne sottolinea anche le differenze dimensionali e dei rapporti urbani

Albert Erich Brinckmann, disegno della Place Royal di Nancy, tratta dal libro: Platz und Monument. Untersuchungen zur Geschichte und 
Ästhetik der Stadtbaukunst in neuerer Zeit . Il progetto si con�gura come una successione di spazi chiusi, delimitati e riconoscibili, 1908
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Oswald Mathias Ungers, Disegno di Vienna con l’individuazione degli Höfe, tratto dalla pubblicazione Die Wiener Superblocks, 1969 Oswald Mathias Ungers, Disegno planimetrico della Karl-Marx-Hof con l’articolazione interna dei recinti e il rapporto con il contesto 
urbano, tratto dalla pubblicazione Die Wiener Superblocks, 1969
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Gisa Rothe, supervisione di Oswald Mathias Ungers, progetto di laurea. L’architettura assume la dimensione territoriale del paesaggio, 
come grande segno ordinatore. Il disegno è inserito nel quaderno n. 10 dei seminari di progettazione: Wohnen am Park,1967

Oswald Mathias Ungers, Alcune esperienze progettuali nella periferia berlinese svolte con alcuni studenti, reinterpretando alcuni noti 
progetti del moderno, come i redants lecorbuseriani, o il sistema di edi�ci alti su basamento di Hilberseimer e l’Hufeisensiedlung di Taut. 
I disegni sono tratti dal quaderno n. 19 dei seminari di progettazione: Wohnbebauungen, 1968



138 139

Bruno Taut con Martin Wagner, Hufeisensiedlung. Rappresentazione del nuovo complesso come un’isola urbana, un grande recinto che 
contiene brani di natura, 1925-1933

Ludwig Hilberseimer, progetto per una città a edi�cazione mista. Rapporto tra la città diffusa e i grandi recinti de�niti dagli edi�ci alti, 
1930
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In queste pagine: Le Corbusier, ilot insalubre n. 6. Il progetto di Le Corbusier è inteso come un grande recinto aperto, un brano di città 
moderna posto all’interno della città consolidata. Il rapporto stabilito non è più con il singolo isolato, ma con interi brani di città, cercando 
di de�nire un nuovo paesaggio urbano, 1936
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Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Prospettiva della piazza d’acqua verso il Tiergarten Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Prospettiva della piazza d’acqua verso la torre-lama
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Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Prospettiva della piazza d’acqua verso l’edi�cio Cubus e la stazione Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Prospettiva della piazza aperta della stazione, sullo sfondo il grande recinto



In queste pagine: Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Prospettiva generale: la costruzione di un foro della città contemporanea
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Auguste Choisy, Le pittoresque dans l’art grec: partis dissymétriques, pondération des masses . Ingresso all’acropoli di Atene: l’Atena 
Promachos. Analogia con le sequenze prospettiche negli spazi progettati da Ungers per l’Humboldthafen, 1899

Auguste Choisy, Le pittoresque dans l’art grec: partis dissymétriques, pondération des masses . Idea di pittoresco nelle composizioni del 
foro repubblicano a Roma. Analogia con le sequenze prospettiche negli spazi progettati da Ungers per l’Humboldthafen, 1899
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In queste pagine: Vd’A, Geometria, costruzione, astrazione. La griglia utilizzata da Terragni nella casa del fascio di Como e quella 
dell’edi�cio Cubus di Ungers rappresenta un dispositivo sia geometrico-costruttivo, che �gurativo. I due progetti condividono anche la 
matrice tipologica del palazzo tripartito, con il patrio centrale, su due livelli, come nucleo distributivo e spaziale



In queste pagine: Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Vista d’insieme degli edi�ci: la griglia come principio dominante dei volumi archi -
tettonici, la geometria in funzione
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Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Planimetria del piano terra del grande recinto e sezione sul lato corto verso il fronte che affaccia 
sull’Invalidenstraße. Il piano terra si con�gura come un recinto attraversabile in alcuni punti, mentre porzioni di muri de�niscono gli spazi 
chiusi

Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Planimetria del piano tipo del grande recinto e sezione sul bacino d’acqua. A differenza del piano 
terra, fortemente caratterizzato dal binomio muro-pilastro (spazi chiusi-spazi aperti), il piano tipo si con�gura indifferentemente come 
una ripetizione di una cellula-tipo. Le uniche alterazioni nella serie è la testata sulla Sprea e il segno della ferrovia sopraelevata
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Vd’A, Progetto per l’Humboldthafen. Montaggio: planimetria del piano terra e assonometria del grande recinto d’acqua Vd’A, Conversazioni berlinesi, Karl Friedrich Schinkel - Oswald Mathias Ungers: montaggio della scena della Schauspielhaus con il 
recinto con la piazza d’acqua dell’Humboldthafen
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LA COMPOSIZIONE COME FORMA DEL PENSIERO

Il lavoro sviluppato da Ungers a partire da La città dialettica  sembra tendere a una sempre maggio -
re chiarezza della forma architettonica, un costante lavorìo sul corpo nudo dell’architettura. Ciò che 
emerge è il tentativo, attraverso il progetto, di cercare di raggiungere un’idea di architettura che si 
invera a partire dal processo compositivo, ovvero dell’individuazione di �gure de�nite nello spazio 
urbano della città.
Nei casi studiati questi procedimenti compositivi riguardano quello della strati�cazione e dell’as -
semblaggio, ovvero con�gurandosi nell’idea della città come layer  e nell’architettura dei luoghi 
complementari . Come si è notato nel corso della trattazione della tesi, però, questi procedimenti, 
queste idee di città contengono ben più complessi meccanismi ideativi, che fanno riferimento ad 
un panorama di architetture, e non solo, molto ampio, facendo emergere componenti differenti, 
riferibili al primo espressionismo tedesco di avanguardia, alle visioni della città schinkeliana, �no a 
una profonda conoscenza delle teorie del moderno, un moderno plurale, che va da Le Corbusier 
a Mies van der Rohe, da Giuseppe Terragni a Heinrich Tessenow, da Rudolf Schwarz a Ludwig 
Hilberseimer. La �gura di Ungers assume così sfaccettature ben più complesse di quelle del rigido 
formalista e la sua architettura presenta una complessità che va ben oltre la componente esclusi -
vamente geometrica, come manipolazione e disegno del reale.
La presente ricerca di dottorato prova a studiare e a guardare l’architettura di Ungers in questa dire -
zione, assumendo il tema della �gurazione e della costruzione dello spazio urbano come principio 
fondamentale. Un’architettura che non è solo progetto dell’oggetto, ma della città come «scena 
�ssa delle vicende dell’uomo», come ricordava Aldo Rossi, ormai in un famosissimo passaggio del 
suo libro1.
Il lavoro di Ungers, quindi, prova a introdurre una terza via, che non è quella nostalgica dell’architet -
tura della storia e di una restaurazione di momenti ormai passati, né quella ormai disillusa della bi-
gness enunciata da Koolhaas 2, dove si profetizza un annullamento – superamento – del concetto di 
città, ormai fuori controllo. Questa terza strada tracciata da Ungers riconosce alla città contempo -
ranea la sua complessità e le sue contraddizioni, anche l’incapacità per l’architettura di controllarla 
nella sua totalità, ma riconosce all’architettura, questa volta sì con uno sguardo classico, la potenza 
creatrice e costruttrice, se non più di mondi, almeno di scenari possibili. Attraverso i progetti Ungers 
prova a indagare le ragioni �gurative dell’architettura per scrutarne il suo volto più autentico, oltre 
qualsiasi idea di funzione, oltre ogni stile preconcetto, oltre qualsivoglia moda.
Nella ricerca condotta nella pubblicazione La città dialettica , viene indagato il senso dell’architet -
tura attraverso questa lente: è un’autopsia sull’architettura come «linguaggio autonomo», libera da 
ogni componente estranea, avulsa da qualsiasi dichiarazione che non ne riguardi strettamente la 
sua materia, ovvero forma, spazio e costruzione 3.
Se un’utilità, alla quale sostituirei il termine attualità, vuole trovarsi in questa ricerca, deve senz’altro 
riferirsi a questo costante richiamo di Ungers all’architettura e agli strumenti a lei opportuni, senza 
scorciatoie, senza ingerenze, ma lavorando sulle idee e sulle forme architettoniche, come strumen -
to attivo nella costruzione di un’idea di città, una città-arcipelago , intesa non nel senso che dava lo 

In apertura: Oswald Mathias Ungers, Säule in Paestum, 1991
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stesso Ungers nel 1977, ma come forma progettante del pensiero. Viene a crearsi così un dualismo 
tra città-arcipelago  e architettura – non più città – dialettica. L’architettura dialettica è l’architettura, 
che con le sue forme, le sue geometrie, le sue complessità, i suoi spazi, dialoga e costruisce città. 
L’architettura dialettica è l’architettura fatta attraverso quei luoghi nominabili , ovvero spazi de�niti e 
riconoscibili.
Questo principio di costruzione dello spazio urbano, questo comporsi della città per parti , fa rife-
rimento a un modo antico di costruire città, rappresenta la tradizione della città europea nelle sue 
più diverse manifestazioni – dalla Grecia classica al periodo romano, dalle piazze medioevali alle 
composizioni rinascimentali e barocche – e credo che rappresenti una ri�essione ancora attuale. 
Ungers riconosce nella complessità della città contemporanea la necessità di de�nire �gure rico -
noscibili, �gure che misurino, organizzino e delimitino l’inde�nito contemporaneo, assumendone 
tutte le complessità, come nel bacino acqueo dell’Humboldthafen, o nella sovrapposizione spaziale 
delle torri di Potsdamer Platz e Leipziger Platz. Questa ricerca che si muove nella de�nizione di 
intorni-interni spaziali non si limita, però, alla ricerca e alla sola de�nizione della città dialettica , ma 
verrà sviluppata da Ungers anche nei successivi lavori, �no gli ultimi della sua carriera, offrendoci 
un’importante testimonianza della direzione del suo lavoro, mostrando l’immenso patrimonio conte -
nuto nei progetti precedenti.
A questo proposito, credo sia utile osservare alcuni aspetti di uno degli ultimi lavori portati avanti da 
Ungers, ovvero il progetto per l’ingresso alle Kaiserthermen di Treviri. Il progetto si con�gura come 
una lunga linea, è il tentativo di de�nire un recinto, parziale, allo scavo archeologico delle terme im -
periali. Di fatto il progetto è lungo pergolato, chiuso in alcuni punti e in altri aperto, con l’inserimento 
di frammenti di pilastri che lasciano guardare il parco del palazzo e della basilica costantiniana di 
fronte. Una piccola torre a base quadrata chiude la serie morfologica descritta dalla pergola.
La struttura, benché rivestita di mattoni in laterizio, è muta, non dichiara la tettonica costruttiva del 
mattone, che viene utilizzato in maniera astratta, non costruendo un muro forato, ma assecondando 
e prediligendo il disegno della griglia, conferendo al traliccio solo la matericità della costruzione, 
poiché un rivestimento bianco sarebbe stato eccessivamente in contrasto rispetto le masse murarie 
dei resti delle antiche terme.
Le scelte di Ungers esprimono ancora una geometria in funzione, come si ricordava alla �ne del 
precedente capitolo commentando il linguaggio astratto dell’architettura ungersiana, un’astrazione 
che diviene espressione delle pure forme architettoniche.
Nella conversazione con Annalisa Trentin, nel volume Oswald Mathias Ungers: una scuola  del 
20044, Ungers si sofferma molto sul concetto di incomunicabilità , riferendosi a Samuel Beckett e 
a uno dei suoi ultimi componimenti, Stirrings still. Questa incomunicabilità  di Beckett viene inter-
pretata da Ungers come l’assenza di aggettivi  all’interno dell’architettura, un’architettura capace 
di raccontare semplicemente sé stessa, «comunicare l’architettura attraverso il minimo assoluto» 5.
Ma in questa incomunicabilità (espressiva), propria anche delle Kaiserthermen, è possibile consta -
tare un’estrema eloquenza del pensiero architettonico. La lunga linea disegnata da Ungers è un 
edi�co che non urla, ma, come nei componimenti di Beckett, sussurra con ciò che lo circonda, ma 
che non per questo sparisce o diviene muto, e la piccola torre, in una prima fase progettuale assen -
te, è sicuramente emblematica da questo punto di vista per affermare la presenze e la necessità del 
progetto in quel preciso punto dell’area. Ungers in questo progetto porta l’architettura a un linguag -
gio puro, assoluto, forse in modo molto più potente e radicale che nella casa senza qualità  del ’94-

’96. A differenza della casa, infatti, dove il recinto l’allontana da qualsiasi rapporto con il contesto 
esterno, emergendo quindi isolata, libera da qualsiasi relazione con ciò che la circonda, il progetto 
per le Kaiserthermen si confronta con i rumori della città, ci suggerisce come l’architettura, pur nella 
sua più assoluta essenzialità, possa essere generatrice – positiva – dello spazio che de�nisce.
Credo che questo pensare l’architettura in termini assoluti, quasi incomunicabili , nel senso appena 
descritto, sia una lezione fondamentale dell’opera e dei progetti di Ungers. L’architettura senza ag-
gettivi, che commentava Ungers, è un’architettura pensata compositivamente, ovvero un’architettu -
ra pensata per �gure, proporzioni, geometrie, relazioni spaziali e visuali, un’architettura che porta in 
sé il germe di una certa idea di monumentalità.
Anche questo termine è particolarmente importante per Ungers che così lo commenta: «Io penso 
che l’architettura non deve avere linguaggio, l’architettura è arte e non funzione o altro, ma devo 
anche dire che invecchiando non mi spaventa il fatto di costruire dei monumenti. Penso che ogni ar -
chitettura di una certa qualità è essa stessa un monumento. Non c’è niente di sbagliato in tutto ciò, 
l’architettura deve essere monumentale, deve comunicare e se non è monumentale e si riferisce 
unicamente alla pratica, secondo me è un’architettura di nessuna importanza», e continua poco più 
avanti: «Io penso ad architetture dove ci si possa sedere e vivere, dove poter invecchiare, qualcosa 
su cui poter costruire le proprie memorie» 6.
Un’architettura de�nita per monumenti è l’architettura descritta dal progetto Berlin Morgen, l’ar -
chitettura fatta per icone assolute7, dove idea architettonica e idea di spazio urbano coincidono. 
Anche le architetture per Potsdamer Platz e Leipziger Platz esprimono ancora un’architettura dei 
monumenti, dove monumentale è innanzitutto lo spazio urbano, il camminare tra le torri, ritrovarsi 
negli spazi de�niti e circoscritti delle due piazze storiche, �gurativamente ricostruite dai blocchi 
urbani. Monumentali sono anche i riferimenti compositivi e geometrici assunti dalla Neue National -
galerie, forse il monumento per eccellenza del moderno.
Ancora, è monumentale l’architettura descritta nel progetto per l’Humboldthafen, con il suo riferirsi 
alla città esistente, ma superandola nei concetti e nelle immagini conosciute, in un gioco di rimandi, 
di suggestioni, che, andando oltre l’esatto razionalismo, sembra richiamare il mondo delle archi -
tetture, immaginate e disegnate, da Fischer von Erlach in Entwurff einer historischen Architectur , 
dove non vi è differenza tra storia e ideazione, tra conoscenza e immaginazione, tra interpretazione 
e invenzione.
Uno sguardo, quello di Ungers – Fischer von Erlach –, che è quello del progettista, del creatore, e 
non quello dello storico, in quanto al centro del proprio operato vi è il riconoscimento di un processo 
compositivo. Questo pensiero compositivo è strettamente legato al concetto �gurativo , così come 
espresso da Paul Klee: «La teoria della �gurazione (Gestaltung) si occupa delle vie che conducono 
alla �gura (alla forma). Essa è la teoria della forma, ma con l’accento sulle vie che a questa condu -
cono […] La forza creativa non si può de�nire: essa permane in ultima analisi misteriosa. Tuttavia 
non è un mistero quel che ci ha scosso nel profondo: questa forza ci pervade tutti, �n nelle più sottili 
�bre. Non possiamo esprimere l’essenza, ma ci è dato, per quanto lontana sia, di risalire alla sua 
fonte. Comunque, questa forza dobbiamo rivelarla nelle sue funzioni, com’essa è manifesta a noi 
stessi. Probabilmente è essa stessa una forma di materia, solo non percepibile, come tale, con gli 
stessi sensi validi per le specie materiali conosciute. Tuttavia essa deve manifestarsi nelle specie 
materiali a noi note, deve agire a esse congiunta; compenetrandosi con la materia, deve assumere 
un’effettiva forma vivente. Muoversi così lungo le naturali vie della creazione è un’ottima scuola for -
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mativa. Essa è in grado di smuovere dal profondo il creatore che, mobile egli stesso, potrà curare 
la libertà dello sviluppo lungo le proprie vie �gurative» 8. 
Forse questo concetto di �gurazione  dovrebbe rappresentare l’inizio di questa tesi, piuttosto che 
le sue ri�essioni conclusive, eppure è solo dopo aver compreso le ragioni espressive e creative di 
Ungers che le parole di Klee assumono profondamente senso, ovvero solo quando ci appropriamo 
delle ragioni prima della forma, dei contenuti che precedono la formazione-�gurazione . È ancora 
Paul Klee che chiarisce il compito, per un creatore di forme, di af�darsi all’analisi delle opere, 
e cosa questo concetto rappresenti: «Nel nostro mestiere, le ragioni o moventi dell’analisi sono 
naturalmente altri. Noi non sottoponiamo ad analisi opere che vorremmo copiare o nelle quali non 
abbiamo �ducia. Noi ricerchiamo le vie seguite da altri nella creazione delle loro opere, per esserne 
stimolati a metterci in cammino per conto nostro. Modo di considerare le cose, che dovrebbe impe -
dirci di concepire l’opera come qualcosa di �sso, di immutabile e immutato; grazie a questi esercizi, 
potremo evitare di accostarci a un risultato, a un’opera, col proposito di coglierne ciò che ne appare 
a prima vista, impadronircene e andarcene. […] Noi siamo creatori di forme, esercitiamo un’attività 
pratica, e quindi ci muoveremo, di preferenza, in un ambito formale senza tuttavia dimenticare che 
l’inizio formale, o più semplicemente il primo tratto di matita, è preceduto da tutta una preistoria che 
non è solo l’aspirazione, il desiderio di esprimersi dell’uomo; non è solo la necessità esteriore di far -
lo, ma anche una condizione comune a tutti gli uomini che, or qui or là, un’interiore necessità spinge 
a manifestarsi, secondo una direzione che vien detta visione del mondo (Weltanschauung)» 9.
Attraverso lo studio di questi progetti di Ungers è possibile ricavare un’importante lezione, ovvero 
l’affermazione di una dimensione sempre creativa dell’architettura nel de�nire gli spazi della città. 
Non vi è contraddizione tra forma de�nita – o forma �nita – e complessità, né tra classicità , qui 
intesa nel senso più aulico del rigore compositivo, e contemporaneità, ma un ricercare sempre le 
radici più profonde dell’architettura per coglierne quegli aspetti atemporali, intesi senza tempo e 
non senza storia.
Alla sempre citata crisi dell’architettura, a cui non abbiamo mai messo una parola �ne, Ungers ri -
sponde con il più rigoroso ritorno alle forme archetipiche: la radura – ovvero costruire recinti – e la 
caverna – ovvero l’atto ancestrale dell’architettura come spazio �nito e riconoscibile.
Ungers terminava il saggio Cinque insegnamenti dall’opera di Schinkel  scrivendo: «Così come un 
lento processo di graduale liberazione la caverna è trasformata in costruzione di pietra e in�ne nella 
perfetta struttura del Partenone, l’architettura di Schinkel rispecchia gli stadi di questo sviluppo. 
Essa copre l’intero arco dall’arcaicità alla perfezione. È insieme natura e cultura, caverna e �ligra -
na, pietra e struttura, parete e griglia, terra e aria, compattezza e dissolvimento, materia e spirito. 
Unisce gli estremi nel concetto di morfologia che abbraccia tutti i livelli, dal più alto al più basso: 
sogno e realtà, forma e intuizione. È forse questo il segreto più profondo di Schinkel, e anche il suo 
lascito più bello e prezioso» 10.
Come l’opera di Schinkel, anche Ungers ci spinge a ripercorrere l’arco dall’arcaicità alla perfezione 
– o forse dalla perfezione all’arcaicità? – �no a porci, non tanto davanti ai suoi progetti, ma davanti 
a quelle architetture signi�cative, luoghi senza tempo, che superano il dibattito di ogni moda e 
linguaggio, che rimangono immutate nella loro potenza di �gure assolute. Quelle a cui siamo spinti 
sono le immagini di un’architettura arcaica, senza nome, ma mai prive di forma, come il tumulo 
loosiano dove ci fermiamo a contemplare il signi�cato di cosa possa essere chiamata: architettura.
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OSWALD MATHIAS UNGERS: L’ARCHITETTURA E LA CITTÀ
conversazione con Stefan Vieths
Bergamo, 14 ottobre 2021

Quale rapporto intercorre tra Ungers e Berlino? Questo rapporto è solo utile, in quanto la condi -
zione di Berlino permette la sperimentazione attraverso il progetto, oppure esiste qualcosa di più 
profondo, di più intimo nella storia e nella forma della città che ha in�uito sui progetti degli anni ’90? 
In particolare, faccio riferimento al confronto con due esperienze: quella di Schinkel e ai progetti 
sviluppati, a partire dagli anni ’20 da Ludwig Hilberseimer.
Bisogna innanzitutto speci�care che il lavoro compiuto sulla forma urbana di Berlino negli anni ’90 
è stato un lavoro in qualche modo inaspettato. Prima della caduta del muro, non si era mai affron -
tato il problema di ride�nire la forma urbana, tema che è diventato centrale nei progetti di quegli 
anni. Questo tema portava ovviamente con sé una serie di questioni: come ride�nire i luoghi storici 
e allo stesso tempo ri�ettere sugli spazi che assumevano ora una nuova scala e, quindi, un nuovo 
signi�cato per la città.
Poi è necessario notare come Berlino sia un luogo centrale per la cultura architettonica tedesca, 
ma anche per ciò che è stato il Movimento Moderno e le sue sperimentazioni. Non a caso anche 
altri architetti, non tedeschi, all’indomani della guerra guardano a Berlino, come ad esempio Aldo 
Rossi e Giorgio Grassi.
Ungers, da questo punto di vista, non è diverso. Da un lato guarda e studia la Berlino ottocentesca, 
in particolar modo guardando all’esperienza di Schinkel, dall’altro guarda sia alle architetture, che 
alle teorie che si sono succedute nei primi del ’900, che ri�ettevano sul concetto della forma urbana, 
come le teorie di Camillo Sitte. In particolare, quindi, ad Ungers interessa guardare all’architettura 
moderna prima della sua standardizzazione e riallacciare il �lo con quel passato, da molti evitato 
dopo la Seconda guerra mondiale.
La sua lettura del Movimento moderno è di tipo attivo. Infatti, nel guardare i progetti di Hilberseimer 
per Berlino ci si rende conto che è possibile comunque partire da alcuni elementi tradizionali, ma 
che era necessario de�nire una nuova tradizione che fosse rispondente alla dimensione e alle ne -
cessità di una nuova idea di città. L’idea di Hilberseimer per la Friedrichstadt non è una negazione 
della Berlino ottocentesca, bensì una sua evoluzione.
Ungers guarda a queste esperienze perché è interessato, a partire dagli anni ’50, a questa dimen -
sione di continuità e rinnovamento del signi�cato storico dell’architettura. Il problema che viene 
posto è quello del signi�cato di classicismo, ovvero portare nuovamente al centro il rapporto tra 
forma e signi�cato.

Il progetto per Berlin Morgen del 1991 è una chiara presa di posizione riguardo la ricostruzione 
critica di Berlino, e forse anche alla precedente idea dell’IBA. Viene messa in evidenza la necessità 
di ripensare alla città contemporanea nella sua totalità e complessità, attraverso la costruzione di 
polarità, di �gure in grado di dare struttura e di ricon�gurare il paesaggio architettonico-urbano 
della città allora esistente. Il progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz e quello per l’area 
dell’Humboldthafen rappresentano ovviamente una condizione molto diversa in relazione al con -

corso per Berlin Morgen, anche  perché rispondono a dei quesiti puntali e non generici. Ammessa 
questa distanza però, è possibile affermare che anche in queste due esperienze esiste la necessità 
di manifestare attraverso il progetto la volontà di guardare in modo diverso alla ricostruzione di 
Berlino. Ovvero, che fosse possibile de�nire un rapporto tra architettura e città, tra dimensione ar -
chitettonica e dimensione urbana, che la ricostruzione critica non stava affrontando e, aggiungerei, 
non ha affrontato.
L’idea che Ungers aveva dell’esperienza dell’IBA è nota. La sua posizione era dovuta dalla com -
prensione che Berlino, in realtà, è sempre stata in qualche modo una Großstadt, o almeno lo è stata 
a partire già dall’Ottocento, e che quindi non aveva senso affrontare il problema della grande città 
come era stata affrontata nell’IBA e anche successivamente.
Forse il progetto Berlin Morgen sottolinea questi due punti di vista: ribadire Berlino come Großstadt 
e affermare la necessità che questa richiedeva nuove tipologie urbane, poiché non esistono solu -
zioni semplici  nel momento in cui ci si confronta con la costruzione della forma urbana.
Inoltre, piuttosto che affermare la relazione tra forma architettonica e forma urbana, attraverso que -
sti progetti Ungers concepisce la forma urbana come espressione della forma architettonica.

Entrerei nel merito dei due progetti che analizzo per la mia tesi.
Partendo dal progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz del 1991, questa esperienza sembra 
avere un forte valore teorico, quasi didattico ed espressivo di una teoria e di una idea di spazio 
urbano. Il progetto, infatti, si de�nisce indagando e prendendo in considerazione due idee di città: 
la città compatta, o la città di pietra,  citando Hegemann, e la città di torri.
Esistono dei riferimenti della storia dell’architettura a cui avete guardato nel de�nire questo proget -
to?
Nel progetto per Potsdamer Platz e Leipziger Platz c’erano alcuni punti fermi dai quali partire. L’area 
di progetto era un’area storica, anche molto importante per Berlino, perché rappresentava una delle 
porte della città.
Quest’area, a differenza delle altre parti centrali della città aveva sempre assunto un carattere di 
contraddittorietà e complessità, anche un certo dinamismo, proprio per questa sua condizione di 
bordo. Il problema iniziale era: come ride�nire quest’area? Perché dopo la guerra erano rimaste 
solo le tracce delle strade, ma non era rimasto alcun residuo della sua forma originaria.
La ri�essione, quindi, si incardinava su due punti: non tradire Berlino, ma allo stesso tempo pensare 
attivamente alla sua trasformazione.
Il primo passo è stato estendere la maglia e la griglia della Friedrichstadt attraverso blocchi che 
fossero dei blocchi puri, mantenendo l’altezza dei 22 m, senza costruire coronamenti, arretramenti, 
o altri stratagemmi per aumentarne la volumetria.
Insieme alla griglia regolare della Friedrichstadt però nell’area si scontrava un altro principio, che è 
quello della costruzione della città per edi�ci isolati, de�nito dall’area del Kulturforum. Questa com -
mistione di principi rendeva evidente la de�nizione di quell’area come vera testimonianza di Berlino 
come Großstadt, di Berlino come città contemporanea, fatta di contraddizioni, di stridi, di idee di 
città diverse, contenute in un unico spazio.
L’idea delle torri, invece, riguarda due esperienze berlinesi. La prima è quella della Berlino di Schin -
kel, la Berlino dei monumenti, e la seconda è l’esperienza della Berlino degli anni ’20. Infatti, in molti 
dei progetti di questi anni, nonostante non esistano delle analogie dirette rispetto la città storica, 
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molte esperienze reinterpretano quelle stesse forme storiche, come nei progetti di Hilberseimer, 
tentando di trovare e sperimentare attraverso nuove tipologie urbane.
Ciò a cui il progetto prova a rispondere, non riguarda dunque il tema dell’isolato o della torre in sé, 
ma della relazione tra monumento e spazio urbano, è una ricerca sul signi�cato della bellezza e 
della costruzione della forma urbana. Anche il tema della varietà su cui insistono i blocchi, non sono 
una ricerca sull’isolato, ma sulla variazione e costruzione di spazi e di luoghi urbani.

Il progetto per l’area dell’Humboldthafen è del 1994, a tre anni di distanza dal precedente concorso. 
Sebbene cambino alcuni temi credo permanga l’attenzione e la volontà di insistere sulla questione 
della grande forma urbana (Großform), o potremmo anche dire della Großstadt Architektur, facendo 
riferimento nuovamente a Ludwig Hilberseimer.
Questo tema della Großform nella città contemporanea, declinato ed interpretato opportunamente, 
può essere un tema comune, un �lo che collega le varie esperienze della città dialettica  e nello 
speci�co per i due progetti analizzati per Berlino?
Ovviamente i due progetti adottano due strategie diverse. Ciò che li accomuna è che provano 
entrambi a rispondere alla questione della città contemporanea e che negano l’unitarietà come 
principio architettonico assumibile nella condizione contemporanea.
Il problema che qui viene messo in campo è il rapporto tra la forma urbana e l’architettura come 
frammento, ovvero come composizione di frammenti. Questo dualismo e questo rapporto è signi� -
cativo perché la forma non è mai intesa come forma aperta, ma nel suo rigore, anche nel suo essere 
meccanica a volte, deve assumere l’arbitrarietà data del contesto.
Nel progetto per l’Huboldthafen entra prepotentemente il tema della �gura del vuoto, introdotto già 
dal piano di Lenné nel 1800. Questo progetto del vuoto ha determinato e anticipato tutto lo sviluppo 
successivo di Berlino.
Un altro tema sul quale si è ri�ettuto molto è anche il rapporto tra l’area di intervento e il parco del 
Tiergarten. Questo perché questa composizione di architetture è stata immaginata come la testa 
del parco, che infatti nonostante le dimensioni, non assume mai una condizione paesaggistica, 
ma mantiene sempre una condizione espressamente urbana, e come tale era importante de�nirne 
parte del suo bordo.
Nella costruzione di questo progetto viene posta un’altra considerazione: ci si rende conto che il 
tema del blocco urbano non può risolvere il problema dello spazio e della nuova dimensione della 
città contemporanea, che evidentemente necessita di nuove tipologie e di nuove forme architetto -
niche, quindi di nuovi spazi. Il blocco è il ritmo che viene dato a una parte dell’area, che poi deve 
trovare nuovi temi se vuole risolvere il problema dato dal luogo, che deve confrontarsi con gli ele -
menti del �ume e della ferrovia.

Ho provato a de�nire la grande corte d’acqua del progetto per l’Humboldthafen una invenzione 
architettonica. Un’altra invenzione potrebbe essere la presenza della teoria di torri nel progetto del 
’91. Ovviamente con il termine invenzione non si vuole intendere un’idea di composizione avulso 
dalla storia e dal luogo, ma la capacità attraverso il progetto di de�nire una nuova struttura allo 
spazio urbano, la possibilità di articolare spazialità nuove.
Al termine invenzione si potrebbe sostituire il termine innesto per esaltare le capacità trasformative 
di queste architetture. Nel progetto della grande corte d’acqua è possibile riconoscere i temi delle 

grandi Siedlungen del ’900, come l’Hufeisensiedlung di Bruno Taut o forse anche frammenti dei 
redant di Le Corbusier, o ancora gli Höfe viennesi, quelli che Ungers chiama Wiener Superblocks 
nei quaderni didattici della TU degli anni ’60.
Nella costruzione del progetto questa capacità di trasformazione della forma, e quindi delle archi -
tetture, è una ricerca perseguita volontariamente, anche attraverso per esempio lo studio e l’analisi 
dei riferimenti citati? Oppure appartiene ad un processo intrinseco nella mente e nella formazione 
dell’architetto?
Il termine invenzione andrebbe forse sostituito con il pensiero di una scoperta e l’individuazione di 
nuovi temi, che comunque sono intrinseci nel luogo, o possono venire assunti attraverso la lettura 
del luogo, ma di cui quel luogo era privo.
Per quanto riguarda il tema della Großform, invece, va fatta una distinzione. Anche se alcuni pro -
getti di Le Corbusier ragionano su questa condizione dell’architettura, la complessità e la varietà 
della città, però, viene incorporata e portata dentro l’edi�cio, se si pensa ad esempio all’Unité 
d’Habitation.
Esiste poi un altro modo di concepire questa complessità attraverso la Großform ed è quello che fa 
riferimento a progetti come l’Ospedale Maggiore di Milano, il Louvre, o anche il progetto di Bruno 
Taut citato, ovvero quelle architetture che nel loro costruire lo spazio urbano manifestano la loro 
complessità, anzi esaltano la varietà dello spazio urbano attraverso il loro articolarsi.
Forse questi progetti vanno più in questa direzione, o comunque sono interessati più a questa idea 
di Großform.

Nel corso della mia ricerca di dottorato, ho provato a riconoscere nell’architettura di Ungers l’idea 
di un’architettura cava, ovvero un’architettura che ricerca lo spazio come sottrazione, come scavo 
in una massa.
Questa de�nizione non fa riferimento solo alle grandi architetture, come il progetto per la Kunsthalle 
di Amburgo o la Badische Landbibliothek di Karlsruhe, ma sembra permeare anche il tema dell’iso -
lato e sembra essere esplorato in maniera più estesa nei due progetti analizzati, in maniera diversa.
Nel progetto di Potsdamer Platz e Leipziger Platz lo spazio pubblico è infatti un’assenza data dalla 
sottrazione di massa, come fossero delle incisioni. Nel progetto per l’Humboldthafen gli spazi si 
connettono ma sembra quasi che muovendoci rimaniamo sempre nella dimensione di un grande 
edi�cio, di un grande palazzo, forse come nell’archetipo del foro romano.
Questo, ovviamente, non signi�ca ignorare lo spazio esterno, ma che questo confronto sia desti -
nato sempre alla costruzione di un limite, di una soglia, di una facciata che divide il progetto dallo 
spazio che è oltre.
Sulla base di questa ri�essione de�nirei Ungers un architetto romano o della romanità, facendo rife-
rimento alla teoria dello storico dell’arte Sergio Bettini che interpreta l’architettura classica romana 
come l’architettura dello spazio interno per eccellenza.
Più che un interesse per una certa condizione di architettura cava, ciò che è importante in questi 
progetti è la composizione di diverse �gure. La città è essa stessa una composizione complemen -
tare di diverse �gure, e tutte queste �gure assumono il dualismo di Körper und Raum.
Il problema posto in questi progetti, e nell’interesse del dualismo Körper und Raum, è il problema 
stesso del segreto della forma, che è composta da �gura , relazioni e struttura. In qualche modo 
ognuno di questi elementi deve poi riverberarsi nell’idea di �gura, che assume e manifesta il pro -
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blema formale. Un esempio di questo modo di costruire ed intendere la forma è l’Acropoli di Atene 
e il suo rapporto non solo tra le architetture, ma anche con il paesaggio che lo circonda.

Benché diversi per contesti e per modalità di composizione, i due progetti analizzati possono es -
sere visti come un punto di vista coerente e unitario su Berlino (o forse anche sull’intera condizione 
della città europea), per l’atteggiamento teorico che li anima.
Idealmente, quali altri progetti potrebbero essere inseriti in questa ipotetica planimetria di una Ber-
lino dialettica? Quali progetti hanno più in�uenzato questa postura teorica e progettuale che meri -
terebbero di essere inseriti in una Berlino analoga?
Un progetto forse chiari�catore di molte questioni poste da questi progetti è il progetto di Schinkel 
per l’Acropoli, ma non in quanto riferimento diretto, piuttosto come progetto che affronta e anticipa 
molti problemi di carattere teorico: la lettura del luogo, il rapporto con l’esistente e la sua storia, 
l’interpretazione che è possibile dare di quel contesto e quel luogo e il progetto come condizione 
attiva e fondamentale per l’architettura.
È possibile affermare che tutta l’esperienza della città dialettica ruoti intorno a due poli. Il primo si 
riferisce alla forma urbana come realtà continua e rinnovabile, mai conclusa e de�nitiva. Il progetto 
urbano, quindi, esiste �ntato che la città esiste. Anche la singola architettura si pone il problema 
della costruzione della città, poiché anche la singola forma architettonica contiene un’idea di città, 
un’idea di spazio urbano e non può rinunciare a tale rapporto con il luogo. Il secondo polo, riguarda 
il concetto per cui la città, per sua stessa natura, non è mai unitaria. Con questo si intende non solo 
quella contemporanea, ma facendo riferimento alla città nella sua storia, che è sempre costituita da 
discontinuità, complessità, anche debolezze.
Ci sono quindi temi che certo sono propri della città contemporanea, ma che fanno parte del pro -
getto di architettura, e che quindi sono sempre presenti.
I progetti della città dialettica  vanno in questa direzione e provano a porre al centro proprio la 
questione del progetto urbano come progetto di architettura, come problema della forma delle 
architetture.

Oswald Mathias Ungers, Abaco e ri�essioni sui riferimenti tipologico-formali per il progetto dell’Humboldthafen
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O.M. Ungers

Städte sind Orte kontinuierlicher Formation und Transforma-
tion von Konzepten, Ideen, Realitäten und Bedingungen, die 
sich in sinnlichen Erfahrungen niederschlagen. Sie sind wie 
Gestalten in ihrer Metamorphose, die manchmal aus einem 
topographischen Zufall oder einer gesetzten Entscheidung 
heraus sich entwickeln, den Gesetzen einer logischen Kon -
sequenz oder antithetischen Sprüngen folgen. Die Ge -
schichte der Menschheit ist auch die Geschichte ihrer ge -
bauten Umwelt  – ihrer Städte. Städte sind Phänomene, die 
nicht allein mit wissenschaftlichen Theorien erfaßt werden 
können, obwohl gerade im 19. und 20. Jahrhundert viele 
derartige Versuche unternommen wurden. Die Komplexität 
ist offensichtlich zu vielschichtig, um in einer notwendiger -
weise eindimensionalen Theorie erfaßt werden zu können. 
Theorien erklären im allgemeinen nur vorher isolierte Fakten, 
die aus quantitativen Kriterien abgeleitet sind. Natürlich ist 
auch eine Stadt von der jeweiligen Flächennutzung, dem 
Verkehrsnetz, den Standorten, der Bevölkerungszahl, dem 
Wirtschaftsaufkommen, den sozialen Verhältnissen, der Pro-
duktivität und was dergleichen quanti�zierbarer Fakten mehr 
sind, bestimmt, aber das – was die Stadt prägt – geht weit 
darüber hinaus. Gesetzt den Fall, wir würden alle meßbaren 
Faktoren erfassen, dann würden wir immer noch nicht wis -
sen, was es eigentlich ist, was die Stadt lebendig erhält. Ist 
es ein Ort des Handelns, des Austauschs von Gütern und 
Ideen, oder ist es ein Ort der Befreiung, des Schutzes und 
der Sicherheit, wie in früheren Zeiten. Städte sind Plätze, in 
denen die Spuren verschiedener kultureller Epochen und 
architektonischer Auffassungen festgehalten werden.
Sie sind Zeugnisse intellektuellen Geistes und physischen 
Leistungsvermögens in dem Maße, in dem politische, sozia -
le und ästhetische Ideen, Überzeugungen und Utopien mit 
der Geschichte der Architektur und Stadtplanung überein -
stimmen. Solch eine Stadt erscheint in ihren dialektisch ent -
gegengesetzten architektonischen Elementen und Fragmen -
ten, die nebeneinander existieren, sich gegenseitig 
ausschließen oder auch ergänzen, als eine urbane Ver�ech -
tung intellektueller Qualitäten. Glaubt man nach den ge -
schichtlichen Erfahrungen immer noch, der Plan der Stadt 
sei endgültig und unwiderru�ich? Wenn das der Fall ist, dann 
lohnt es sich, noch einmal intensiv nachzudenken über die 
Idee des Fragmentes, so wie es im Zeitalter des Humanis -
mus interpretiert und verstanden wurde. Angewandt auf das 
Konzept der Stadt bedeutet dies die Entdeckung und Be -
rücksichtigung der Zwischenräume, der Teile und des je -
weils Besonderen und ihre Eingliederung in dic Komplexität 
des Ganzen. Beide, die deutliche Botschaft der Vergangen -
heit und die ldee von der Zukunft als eine Fortsetzung der 
Vergangenheit, gehören zum Konzept der humanistischen 
Stadt, einer Stadt, die wie Nikolaus von Kues es ausgedrückt 
hat, aus der coincidentia oppositorum , aus dem »Zusam-
menfall der Gegensätze« lebt.
Statt zu versuchen, die Stadt als ein System logischer Zu-

O.M. Ungers*
*relazione allegata al progetto per Berlin Morgen, 1991. Il testo è tratto dalla pub -

blicazione: Vittorio Magnago Lampugnani, Micheal Mönninger, Berlin Morgen. 

Ideen für das Herz einer Großstadt, Verlag Gerd Hatje, Stuttgart, 1991.

Le città sono luoghi di continua formazione e trasformazio -
ne di concetti, idee, realtà e condizioni che si ri�ettono nelle 
esperienze percettive. Sono come forme in metamorfosi, che 
a volte si evolvono da una casualità topogra�ca o da una 
decisione imposta, seguendo le leggi di una conseguenza 
logica o di salti antitetici. La storia dell’umanità è anche la 
storia del suo ambiente costruito – delle sue città. Le città 
sono fenomeni che non possono essere colti solo con le te -
orie scienti�che, anche se molti tentativi in tal senso sono 
stati fatti soprattutto nel XIX e XX secolo. La complessità è 
ovviamente troppo articolata per essere catturata da un’uni -
ca teoria. Le teorie, generalmente, spiegano solo fatti isolati 
in precedenza, derivati da criteri quantitativi. Naturalmente, 
una città è determinata anche dal consumo di suolo, dalla 
rete dei trasporti, dai luoghi, dalla popolazione, dal fattore 
economico, dalle condizioni sociali, dalla produttività e da 
tutti gli altri fatti quanti�cabili, ma ciò che modella la città va 
ben oltre. Supponendo di includere tutti i fattori misurabili, 
non sapremmo ancora che cosa rende viva la città. È un luo -
go di azione, di scambio di beni e idee, ma è anche un luogo 
di libertà, protezione e sicurezza, come nei tempi passati. Le 
città sono spazi che conservano le tracce di diverse epoche 
culturali e di differenti visioni architettoniche.
Sono testimonianze di sforzo intellettuale e di abilità tecnica, 
nella misura in cui idee, convinzioni e utopie politiche, so -
ciali ed estetiche coincidono con la storia dell’architettura e 
dell’urbanistica. La città appare nei suoi elementi e frammen -
ti architettonici dialetticamente opposti, che coesistono, si 
escludono reciprocamente o si completano a vicenda, come 
un intreccio urbano fatto di proprietà intellettuali. Si può an -
cora credere, dopo le esperienze della storia, che il piano 
della città sia de�nitivo e non modi�cabile? Se questo è vero, 
allora bisognerebbe ripensare a fondo all’idea di frammento 
così come è stata interpretata e compresa nell’età dell’uma -
nesimo. Applicato al concetto di città, ciò signi�ca scoprire 
e prendere in considerazione gli spazi interstiziali, le parti, 
i particolari, e integrarli nella complessità dell’insieme. Sia 
il chiaro riferimento al passato che l’idea del futuro come 
continuazione del passato appartengono al concetto di città 
umanista, una città che vive, come diceva Nicola Cusano, 
della coincidentia oppositorum , della «coincidenza degli 
opposti».
Invece di cercare di comprendere la città come un sistema 
di connessioni logiche – un obiettivo generale della recen -
te piani�cazione urbana – si otterrebbe forse una maggiore 
comprensione delle relazioni se si comprendesse la città 
morfologicamente – cioè come una trasformazione da una 
Gestaltform a un’altra – e si accettasse la forma attuale della 
città come una manifestazione di eventi storici precedenti.
In un certo senso, Berlino rappresenta un caso esemplare 
di una città che ha attraversato una storia di settecento anni, 
con fasi prevedibili e inaspettate che spiegano la forma at -
tuale della città meglio di qualsiasi analisi funzionale. All’ini -

sammenhänge zu begreifen – ein allgemeines Ziel der neu -
eren Stadtplanung – würde man vielleicht mehr Aufschluß 
über die gegenseitigen Abhängigkeiten erhalten, wenn man 
die Stadt morphologisch – also als eine Transformation von 
einer Gestaltform in eine andere – auffaßt und die heutige 
Form der Stadt als eine Manifestation voraufgegangener his -
torischer Ereignisse akzeptiert.
Berlin repräsentiert gewissermaßen den Modellfall einer 
Stadt, die durch eine siebenhundertjährige Geschichte von 
voraussehbaren und unerwarteten Stadien hindurchgegan -
gen ist, die besser als alle funktionalen Analysen die jetzige 
Form der Stadt erklären. Zuerst bestand Berlin aus zwei Or-
ten – dem einen für Fischer und dem anderen für Handels -
leute, dann war es Marktplatz und bald wurde es die Resi -
denz eines Renaissance-Fürsten. Dieser verwandelte es in 
ein Militärlager und schließlich in eine Festung. Danach wur-
de es Hauptstadt eines Königreiches und nach der Grün -
dung des 2. Deutschen Reiches die Hauptstadt des Imperi -
ums. Es entwickelte sich im 20. Jahrhundert zur größten 
Industriestadt Europas, wurde Metropole und noch einmal 
Hauptstadt – diesmal eines Tausendjährigen Reiches. Diese 
Erfahrung endete im größten Schutthaufen Europas. Schließ-
lich war Berlin wieder in zwei Städte geteilt in Ost- und West-
Berlin, wie am Ausgangspunkt seiner Geschichte. Heute hat 
es die Chance, wieder Metropole zu werden und vielleicht 
zum dritten Mal Hauptstadt eines geeinten Deutschlands.
Die gebaute Struktur von Berlin ist die Summe von ldeen, 
Gedanken, Entscheidungen, Zufällen und Realitäten ihrer 
Geschichte. Geplante und zufällige Ereignisse, konstruktive 
und destruktive Kräfte haben die Form der Stadt und gleich -
zeitig auch die Vielfalt bestimmt. Der Stadtplan ist ein Text -
buch von Ereignissen, in dem alle Spuren registriert sind, die 
von der Geschichte zurückgelassen wurden. Die Aufzeich -
nungen gleichen eher einem gigantischen Puzzle, das aus 
Teilen und Stücken zusammengesetzt ist, als einem geord -
neten und logischen Ganzen. Jede Generation hat die Stadt 
an die nächste als eine Ansammlung von Fragmenten wei -
tergegeben, die sich ständig vermehrten und veränderten. 
Keine Generation hat es je geschafft, zu einem endgültigen 
Ende zu kommen. Die Stadt blieb – gottlob – Stückwerk, dis -
kontinuitiv, unvollständig und deshalb vielfältig und leben -
dig. Das einzige kontinuierliche Element ist ein ständiger dia -
lektischer Prozeß, in dem die These von der Antithese 
widerlegt wird.
Jede zukünftige Planung für Berlin wird sich zwangsläu�g 
mit dem Problem der Geschichte der Stadt befassen müs -
sen. Daraus ergibt sich der Anlaß, Strategien für die Zukunft 
der Stadt zu entwickeln. Es muß aber darauf geachtet wer-
den, zwei Richtungen illusionären Denkens zu vermeiden: 
Einmal davon auszugehen, daß die Stadt in ihrer historischen 
Form repariert werden könnte. Hierzu reichen die Gegeben -
heiten, Forderungen und Ansprüche nicht mehr aus. Zum 
zweiten darf man den Prozeß der Erneuerung nicht dem Zu-
fall überlassen. Eine damit zwangsläu�g verbundene, unge -
ordnete Entwicklung enthält chaotische und damit stadtzer -
störerische Elemente.
Der unvermeidliche Prozeß der Neuorientierung kann als 
eine Erfahrung gesehen werden, die permanent hinter Mani -
festationen einer vorgetäuschten und damit falschen Vitalität 

zio Berlino era costituita da due luoghi, uno per i pescatori e 
l’altro per i commercianti, poi fu un mercato e presto divenne 
la residenza di un principe rinascimentale. Questi ultimi lo 
trasformarono in un campo militare e in�ne in una fortezza. In 
seguito divenne la capitale di un regno e, dopo la fondazione 
del II Impero tedesco, la capitale dell’impero. Nel XX secolo 
si è sviluppata come la più grande città industriale d’Europa, 
è diventata una metropoli e di nuovo la capitale, questa volta 
di un impero millenario. Questa esperienza si è conclusa con 
il più grande cumulo di macerie d’Europa. In�ne, Berlino fu 
nuovamente divisa in due città, Berlino Est e Berlino Ovest, 
come all’inizio della sua storia. Oggi ha la possibilità di torna -
re a essere una metropoli e forse la capitale della Germania 
unita per la terza volta.
La struttura costruita di Berlino è la somma delle idee, dei 
pensieri, delle decisioni, delle casualità e della realtà della 
sua storia. Eventi piani�cati e casuali, forze costruttive e di -
struttive hanno determinato la forma della città e allo stesso 
tempo la sua diversità. La pianta della città è un palinsesto 
degli eventi, che ha registrato tutte le tracce lasciate dalla 
storia. Il suo disegno assomiglia più a un gigantesco puz -
zle fatto di pezzi che a un insieme ordinato e logico di par -
ti. Ogni generazione ha trasmesso la città alla successiva 
come un insieme di frammenti che si sono costantemente 
moltiplicati e modi�cati. Nessuna generazione è mai riuscita 
a compierla de�nitivamente. La città è rimasta – grazie al 
cielo – frammentaria, discontinua, incompleta e quindi varia 
e viva. L’unico elemento continuo è un processo dialettico 
costante in cui la tesi viene confutata dall’antitesi.
Qualsiasi piani�cazione futura di Berlino dovrà inevitabil -
mente affrontare il problema della storia della città. Da qui 
la necessità di sviluppare strategie per il suo futuro. Tuttavia, 
bisogna fare attenzione a evitare due direzioni di pensiero 
ingannevoli: si può ipotizzare che la città possa essere ri -
pristinata nella sua forma storica. Le condizioni, le esigenze 
e i presupposti non sono più adeguati a questo obiettivo. In 
secondo luogo, il processo di rinnovamento non deve esse -
re lasciato al caso. Un tale sviluppo disordinato assume gli 
elementi caotici e quindi distruttivi per la città.
L’inevitabile processo di ripensamento può essere visto 
come un’esperienza che continuamente si nasconde dietro 
forme di una �nta e quindi falsa vitalità. Ma può anche esse -
re inteso come un progetto sperimentale che porta a intensi -
�care l’esperienza della città come ambiente architettonico e 
urbano nel senso di un insieme diversi�cato.
Per il suo carattere estremo e idiosincratico, Berlino è pre -
destinata più di altre città ad assumere una sorta di funzione 
di laboratorio per la soluzione dei nuovi problemi. Berlino 
potrebbe – come spesso nella storia – assumere ancora 
una volta lo status di prototipo per un progetto pilota, e il 
caso di Berlino potrebbe essere utilizzato per mostrare nuo -
vi approcci al generale problema europeo di una metropoli 
emergente.
L’opinione attualmente prevalente secondo cui le aree urba -
ne possono essere riquali�cate solo attraverso un aumento 
dell’attività edilizia per riportarle allo stato originario si basa 
su premesse errate ed è quindi illusoria. La realizzazione 
dell’idea di ricostruzione urbana ha un’ineludibile costrizione 
all’esclusività.
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verborgen sind. Sie kann aber auch als ein experimentelles 
Projekt verstanden werden, das dazu führt, die Erfahrung 
der Stadt als eine architektonische und urbane Umwelt im 
Sinne eines vielfältigen Ensembles zu intensivieren.
Wegen des extremen und ideosynkratischen Charakters ist 
Berlin mehr als andere Städte prädestiniert, eine Art Labora -
toriumsfunktion für die Lösung der neuen Probleme zu über -
nehmen. Berlin könnte – wie so oft in der Geschichte – auch 
heute wieder den prototypischen Status eines Pilotprojektes 
annehmen, und es könnten an dem Fall Berlin neue beispiel -
hafte Konzepte für das allgemeine europäische Problem ei -
ner synthetischen Metropole demonstriert werden.
Die zur Zeit vorherrschende Meinung, daß Innenstadtgebie -
te lediglich durch eine vermehrte Bautätigkeit saniert werden 
können, um damit den ursprünglichen Zustand wieder her -
zustellen, geht von falschen Prämissen aus und ist deshalb 
illusionistisch. Die Realisation der Idee von der Stadtrepara -
tur hat einen unausweichlichen Zwang der Ausschließlich -
keit.
Solche Annahmen negieren die Tatsache, daß die meisten 
Gebiete in Unordnung geraten sind, eben weil die Notwen -
digkeit für eine weitere Entwicklung nicht existierte. Tatsäch-
lich führt ein solcher Vorschlag nicht nur zur allgemeinen 
Konfusion sowohl der realen als auch der synthetischen Ge -
schichte mit all den Folgen der Produktion von Kitsch im Na -
men des guten Geschmacks, sondern der Bedarf, von dem 
ausgegangen wird, ist im gleichen Maße künstlich wie die 
Produkte, die hierdurch erzeugt die Wahlfreiheit erhöhen. Es 
sind keine werden. Besonders in Berlin werden hierdurch die 
unaufhaltsamen Probleme der Neuorientierung nur ver-
schleiert und die Konfrontierung mit der Realität lediglich 
verzögert.
Aus dieser Erkenntnis heraus wäre zu überlegen, ob nicht im 
Kontext eines Programms der selektiven Verringerung des 
städtischen Drucks, ja sogar eines teilweisen Abbaus von 
schlecht funktionierenden Teilen der gegenwärtigen Stadt, 
Berlins zukünftige Entwicklung nicht eine einmalige Gele -
genheit zur Bereinigung von Gebieten bietet, die den erfor -
derlichen Ansprüchen – sei es aus architektonischen, sozia -
len oder strukturellen Gründen – nicht mehr genügen. 
Gleichzeitig müßten erhaltenswerte Gebiete identi�ziert und 
entweder in ihrer Eigenart intensiviert oder – soweit es sich 
um Fragmente handelt – durch Ergänzungen komplettiert 
werden. Die auf diese Weise aus dem Stadtchaos heraus -
gelösten Enklaven würden dann wie eigenständige »Städte -
inseln« in dem übrigen befreiten Areal der Stadt liegen und 
quasi ein »Städtearchipel« in einer »grünen Naturlagune« 
bilden.
Der erste Schritt zur Verwirklichung der Idee »der Stadt in 
der Stadt« – Berlin als ein »Städtearchipel« – müßte die Iden-
ti�kation und Selektion solcher Stadtgebiete sein, die identi -
�zierbare Eigenschaften von einer Qualität besitzen, die eine 
Erhaltung und Verdeutlichung rechtfertigen. Diese soge -
nannten Identitätsräume sollten nicht auf der Basis eines be -
sonderen Geschmacks oder lediglich aufgrund ästhetischer 
Gesichtspunkte bestimmt werden. Maßgeblich für die Aus -
wahl sollte die Tatsache sein, bis zu welchem Grad Ideen 
und Konzepte in einer reinen und erfaßbaren Form vorhan-
den sind, so daß die Geschichte der Stadt und auch der Ar -

Queste ipotesi negano il fatto che la maggior parte delle 
aree è caduta in disordine proprio perché non esisteva la 
necessità di un ulteriore sviluppo. In realtà, una simile pro -
posta non solo porta alla confusione della storia reale e di 
quella costruttiva, con tutte le conseguenze della produzione 
di kitsch in nome del buon gusto, ma la necessità che viene 
assunta è arti�ciale nella stessa misura in cui i prodotti che 
vengono così realizzati aumentano la libertà di scelta. Non lo 
sono. Soprattutto a Berlino, questo non fa che oscurare gli 
inarrestabili problemi di riorganizzazione e non fa che ritar -
dare il confronto con la realtà.
Sulla base di questa constatazione, varrebbe la pena di con -
siderare se, nel contesto di un programma di riduzione selet -
tiva della pressione urbana, e persino di uno smantellamento 
parziale di parti mal funzionanti della città attuale, lo sviluppo 
futuro di Berlino non possa offrire un’opportunità unica per 
ripulire le aree che non soddisfano più i requisiti necessari 
– per ragioni architettoniche, sociali o strutturali. Allo stesso 
tempo, le aree che devono essere conservate dovrebbero 
essere identi�cate e intensi�cate nel loro carattere individua -
le o – per quanto riguarda i frammenti – completate da ag -
giunte. Le enclavi così staccate dal caos urbano si trovereb -
bero poi come isole urbane indipendenti nella restante area 
liberata della città e formerebbero un arcipelago urbano  in 
una laguna naturale verde.
Il primo passo verso la realizzazione dell’idea di città nella 
città – Berlino come arcipelago urbano  – dovrebbe essere 
l’identi�cazione e la selezione di quelle aree urbane che 
possiedono caratteristiche identi�cabili di qualità tale da 
giusti�carne la conservazione e la chiari�cazione. Questi co -
siddetti spazi identitari non dovrebbero essere determinati 
sulla base di un gusto particolare o di considerazioni me -
ramente estetiche. Il fattore decisivo per la scelta dovrebbe 
essere il grado di presenza di idee e concetti in forma pura e 
afferrabile, in modo da riportare la storia della città, e anche 
dell’architettura, in relazione con la storia delle idee.
Il secondo passo nella riorganizzazione della città in que -
sto senso è il completamento dei frammenti da conservare, 
che in questo processo potrebbero assumere la loro forma 
architettonica e urbana de�nitiva. In primo luogo, verreb -
bero identi�cate le esigenze oggettive di tali isole urbane 
frammentate e poi, in seguito, risolte nel dettaglio attraverso 
l’inserimento di una serie di strutture sociali di densi�cazio -
ne. Questo approccio porta allo sviluppo di un repertorio di 
strutture complementari con un carattere dichiaratamente 
non imitativo. Nelle aree ad alta densità urbana, la pressione 
esistente dovrebbe essere ridotta attraverso la creazione di 
spazi aperti come parchi urbani, strutture pubbliche e piaz -
ze, mentre le aree a bassa densità residenziale potrebbero 
essere ulteriormente intensi�cate attraverso l’integrazione di 
centri di densi�cazione.
La futura intenzione architettonica e progettuale dovrebbe 
essere unicamente quella di far emergere la forma effettiva 
di ogni singola isola urbana che è stata selezionata come 
tale. Si tratta essenzialmente di determinare la �sionomia 
della rispettiva parte della città, per così dire, e di plasmarla 
in modo tale da farle acquisire un carattere proprio. La risul -
tante città arcipelago  fatta di singole isole urbane diverse 
per forma, piani�cazione urbana e struttura sociale corri -

chitektur wieder mit der Geschichte von Ideen in Überein -
stimmung gebracht werden kann.
Der zweite Schritt zur Neuordnung der Stadt in diesem Sinne 
ist die Komplettierung der zu erhaltenden Fragmente, die in 
diesem Prozeß ihre endgültige architektonische und städte -
bauliche Form erhalten könnten. Zunächst würden die objek -
tiven Bedürfnisse solcher fragmentarischer Stadtinseln iden -
ti�ziert und dann, als Antwort hierauf, durch das Einsetzen 
einer Reihe von sozialen Einrichtungen mit Verdichtungscha -
rakter im einzelnen erfüll. Dieser Ansatz führt zur Entwick-
lung eines Repertoirs von Ergänzungseinrichtungen mit be -
tont unpathetischem Charakter. In Gebieten hoher 
städtebaulicher Dichte sollte der vorhandene Druck verrin -
gert werden durch die Schaffung von Freiräumen wie Stadt -
parks, öffentlichen Anlagen und Plätzen. während Gebiete 
geringer Wohndichte durch die Integration von Verdich -
tungszentren zusätzlich intensiviert werden könnten.
Die zukünftige Architektur- und Entwurfsintention sollte ein-
zig und allein darin bestehen, die eigentliche Gestalt jeder 
einzelnen »Stadtinsel«, die als solche ausgewählt wurde, 
herauszuarbeiten. Dabei geht es im wesentlichen darum, 
gewissermaßen die Physiognomie des jeweiligen Stadtteils 
zu bestimmen und soweit zu prägen, daß er einen eigenen 
Charakter erhält. Das so entstehende »Städtearchipel« von 
einzelnen, in ihrer Gestalt, städtebaulichen und sozialen 
Struktur unterschiedlichen »Stadtinseln«, entspricht dann 
dem Bild von der »Stadt in der Stadt«. Jeder Stadtteil für sich 
genommen erhält seine nur ihm gemäße Identität, die sich 
wesentlich von der eines anderen Stadtteils unterscheidet. 
Hierbei handelt es sich nicht nur um ein offenes Stadtkon -
zept, in dem viele unterschiedliche Orte miteinander in Wett -
bewerb treten und dadurch gleichzeitig die Vielfalt und Kom -
plexität der Stadt erhöhen, sondern es ist auch politisch und 
sozial gesehen ein pluralistisches Konzept, in dem mehrere 
ideologisch voneinander differierende Ansichten nebenein -
ander ihren Platz haben. Konkret gesprochen sind sowohl 
das Märkische Viertel als auch das Westend, Kreuzberg und 
Lichterfelde, die neuen Zeilenbauten im Osten der Stadt, 
notwendigerweise Bestandteile eines pluralistischen Stadt -
konzeptes und als gegenseitige Ergänzung mit unterschied -
lichen Qualitäten zu sehen, die das Angebot und damit die 
Wahlfreiheit erhöhen. Es sind keine Widersprüche, die sich 
gegenseitig ausschließen.
Das in diesem Sinne pluralistische Stadtkonzept der »Stadt 
in der Stadt« entspricht der heutigen Struktur der Gesell -
schaft, die sich immer mehr zu einer Individualgesellschaft 
mit unterschiedlichen Ansprüchen, Wünschen und Vorstel -
lungen entwickelt, im Gegensatz zu dem totalitären Begriff 
von der Gesellschaft, in der jede Art von Individualismus 
systematisch unterdrückt wird.
Das Konzept »der Stadt in der Stadt« bedeutet nichts ande-
res, als die Individualisierung der Stadt und damit gleichzei -
tig die Abkehr von der Typisierung und der Vereinheitlichung. 
In diesem Sinne ist einerseits die Offenheit des Konzeptes 
und andererseits die Vielfalt zu verstehen.
Mit der Individualisierung der Stadt ist gleichzeitig auch die 
Frage der Identi�zierung des Bürgers mit seiner Stadt an -
gesprochen. Während in einer anonym, nach einem einheit -
lichen Prinzip gestalteten Stadt zwangsläu�g ein Identitäts -

sponde all’immagine della città nella città . Ogni parte urbana 
riceve la propria identità, che è essenzialmente diversa da 
un’altra. Non si tratta solo di un concetto urbano aperto, in 
cui molti luoghi diversi competono tra loro, aumentando così 
la diversità e la complessità della città, ma anche, dal punto 
di vista politico e sociale, di un concetto pluralistico, in cui 
diversi punti di vista, ideologicamente diversi, trovano posto 
l’uno accanto all’altro. Concretamente, sia il Märkisches Vier -
tel che il Westend, Kreuzberg e Lichterfelde, i nuovi edi�ci a 
schiera nella parte orientale della città, sono necessariamen -
te componenti di un concetto urbano multiforme e dovreb -
bero essere visti come reciprocamente complementari con 
qualità diverse che aumentano l’offerta e quindi la libertà di 
scelta. Non sono contraddittori, né si escludono a vicenda.
Il concetto urbano pluralistico di città nella città  corrisponde 
in questo senso alla struttura della società odierna, che si sta 
sviluppando sempre più in una società individuale con esi -
genze, desideri e idee diverse, in contrasto con il concetto 
di società totalitaria, in cui ogni tipo di individualismo viene 
sistematicamente soppresso.
Il concetto di città nella città  non signi�ca altro che l’indivi -
dualizzazione della città e quindi il ri�uto della tipizzazione e 
della standardizzazione allo stesso tempo. In questo senso, 
vanno intese da un lato l’apertura e dall’altro la diversità di 
questo concetto.
L’individualizzazione della città affronta anche la questione 
dell’identi�cazione del cittadino con la sua città. Mentre in 
una città anonima, progettata secondo un principio unifor -
me, si veri�ca inevitabilmente una perdita di identità e quindi 
una spersonalizzazione, in un sistema aperto l’abitante può 
decidere autonomamente lo spazio identitario più adatto ai 
suoi desideri e alle sue idee.
La fase di de�nizione del luogo, delle cosiddette  isole ur-
bane, sarebbe tanto una de�nizione e descrizione del pro -
gramma quanto la trattazione degli aspetti formali e degli 
elementi urbanistico-spaziali. Non tutte le nuove aggiunte 
dovranno necessariamente essere riprogettate. Potrebbe 
essere possibile utilizzare come modelli progetti che erano 
stati concepiti in un altro momento per altre circostanze, ma 
che per qualsiasi motivo non si sono realizzati. Ad esempio, 
il Palazzo della Cultura di Leonidov potrebbe essere utilizza -
to come modello per lo sviluppo della stazione ferroviaria di 
Görlitz nel Kreuzberg e il progetto urbano lineare di Magne -
togorsk come punto di riferimento per lo sviluppo parallelo 
alla strada Unter den Eichen.
Altri esempi retroattivi di architettura potrebbero essere più 
speci�ci per la storia architettonica di Berlino e quindi cor -
reggere importanti omissioni del passato, come la realizza -
zione posticipata di progetti importanti come il grattacielo 
di vetro di Mies van der Rohe, collocato in prossimità della 
stazione sulla Friedrichstraße, come segno simbolico dell’in -
gresso all’area centrale; come controparte della torre della 
televisione di Berlino Est che domina incontrastata, la costru -
zione della cupola iperbolica di Taut sopra l’ Olympiastadion, 
o il completamento della catena urbana lungo l’Havel secon -
do il piano di Guglielmo IV, per la Havellandschaft.
Sia il Tiergartenviertel che l’area della Friedrichstadt meridio -
nale offrono, nel loro stato attuale, un’opportunità unica per 
dimostrare il modello di riduzione e della sua applicazione 
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verlust und damit eine Entpersönlichung eintritt, kann sich 
der Bewohner in einem offenen System für den seinen Wün-
schen und Vorstellungen gemäßen Identitätsraum selbstän -
dig entscheiden.
Die Phase der Ortsbestimmung, der sogenannten »Stadtin -
seln«, würde in gleichem Maße eine Programmde�nition und 
-beschreibung sein wie die Behandlung der formalen und 
stadträumlichen Elemente. Nicht alle neuen Ergänzungen 
müßten unbedingt auch neu entworfen werden. Es wäre 
durchaus denkbar, auch Projekte zu realisieren, die zu einem 
anderen Zeitpunkt für andere Gegebenheiten entworfen, 
aber aus welchen Gründen auch immer nicht zur Ausfüh -
rung kamen, als Modelle zu benutzen. Zum Beispiel könnte 
Leonidows Kulturpalast als Modell für die Bebauung des 
Görlitzer Bahnhofs in Kreuzberg und das lineare Stadtprojekt 
für Magnetogorsk als Anhaltspunkt für die Bebauung parallel 
zur Straße »Unter den Eichen« herangezogen werden.
Andere Beispiele retroaktiver Architektur könnten mehr spe -
ziell auf die Architekturgeschichte Berlins bezogen sein und 
somit wichtige Versäumnisse der Vergangenheit korrigieren, 
wie zum Beispiel die späte Verwirklichung so wichtiger Pro -
jekte wie Mies van der Rohes Glashochhaus, plaziert am 
Bahnhof Friedrichstraße als symbolische Markierung des 
Eingangs zum zentralen Bereich sowie als Pendant zum al -
les beherrschenden Ost-Berliner Fernsehturm, die Errich -
tung von Tauts hyperbolischem Dom über dem Olympiasta -
dion, die Komplettierung der Stadtkette entlang der Havel im 
Sinne des Planes von Wilhelm IV, für die Havellandschaft.
Sowohl das Tiergartenviertel als auch das Gebiet der südli -
chen Friedrichstadt bieten beide in ihrem jetzigen Zustand 
eine einmalige Gelegenheit für die Demonstration des Re -
duktionsmodells und dessen positive Anwendung. Alle exis-
tierenden Gebäude in diesen Gebieten sollten ohne Rück -
sicht auf ihre historische Vergangenheit sorgfältig restauriert 
und in einen Park eingebettet werden. Man würde keine neu -
en Gebäude und Architekturen mehr benötigen, sondern le -
diglich einen Stadtpark, in den die jetzigen Gebäude wie 
urbane Paläste eingestreut sind.
Das Konzept der » Stadt in der Stadt«, bestehend aus einer 
Collage verschiedenartiger Stadteinheiten, wird antithetisch 
ergänzt durch die Gebiete zwischen den »Stadtinseln«. Hier 
sollte zugelassen werden, daß zum Teil wertlose Stadtstruk-
turen sich allmählich in Natur- und Grünland zurückverwan -
deln beziehungsweise daß hier die Stadt nicht wieder auf -
gebaut wird, was sicherlich für das Gebiet um den 
Kemperplatz zutreffen sollte. Die Stadtinseln würden also 
durch Natur- und Grünstreifen voneinander getrennt, wo -
durch sich die Metapher der Stadt als ein grünes Archipel 
erklärt, und die Struktur der »Stadt in der Stadt« de�niert 
wird.
Die grünen Zwischenräume bilden ein System modi�zierter 
Natur und enthalten einen Typenkatalog, der von suburba -
nen Gebieten über Park�ächen, Waldgebiete bis zur urbani -
sierten landwirtschaftlichen Nutzung reicht (Schrebergär -
ten).
Die Polarität zwischen Natur und Kultur oder Natur und Met -
ropolis, die heute in den meisten Fällen fehlt, kompromittiert 
wird, verschwommen ist und vermißt wird, erhält durch die -
ses Konzept einen neuen Impuls. Da solch ein Natur-Kultur-

positiva. Tutti gli edi�ci esistenti in queste aree dovrebbero 
essere accuratamente restaurati senza tener conto del loro 
passato storico e inseriti in un parco. Non ci sarebbe bisogno 
di nuovi edi�ci e architetture, ma solo di un parco cittadino 
in cui gli edi�ci attuali sono intervallati come palazzi urbani.
Il concetto di città nella città , costituito da un collage di di -
verse unità urbane, è antiteticamente completato dalle aree 
tra le isole urbane. Qui si dovrebbe permettere che alcune 
strutture della città, in parte inutili, vengano gradualmente 
ritrasformate in natura e prati, o che la città non venga ri -
costruita qui, cosa che dovrebbe certamente accadere per 
l’area intorno a Kemperplatz. Le isole della città sarebbero 
così separate l’una dall’altra dalla natura e da strisce verdi, il 
che spiega la metafora della città come arcipelago verde e 
de�nisce la struttura della città nella città .
Gli spazi verdi interstiziali formano un sistema di natura tra -
sformata e contengono un catalogo di tipologie che vanno 
dalle aree suburbane alle aree parco, alle aree boschive e 
all’uso agricolo urbanizzato (orti).
La polarità tra natura e cultura o natura e metropoli, che nella 
maggior parte dei casi oggi è assente, compromessa, sfo -
cata e mancata, riceve un nuovo impulso da questo concet -
to. Poiché un tale sistema di natura-cultura dovrebbe essere 
fondamentalmente progettato, cioè di una natura puramente 
arti�ciale, esso intensi�cherebbe piuttosto che diminuire l’e -
sperienza della metropoli attraverso il suo ricco contrasto. 
La metropoli, in fondo, non è altro che il nome di un ambien -
te la cui progettazione si basa esclusivamente sull’ingegno 
umano.
L’elemento naturale dovrebbe ospitare anche le infrastrutture 
dell’era tecnologica moderna, cioè, oltre a un esteso sistema 
di strade a motore che collegano le isole della città, dovreb -
be ospitare supermercati, impianti industriali e strutture si -
mili, dipendenti dall’automobile, nonché tutte le tipologie del 
XX secolo che non dipendono dallo spazio urbano ma dalla 
mobilità e che, inoltre, non si adattano a una struttura urbana 
densa e scalare, quindi senza distruggere l’idea di città.
Nell’applicazione concreta del concetto di città nella città  
alla realtà esistente, alcune aree urbane si distinguono più 
chiaramente di altre, meno signi�cative, per le loro qualità 
urbanistico-spaziali. Una selezione esemplare di tali aree 
comprende:
- l’area del Kreuzberg intorno alla stazione ferroviaria di Görl -
itz
- la südliche Friedrichstadt
- l’area centrale
- la Spreeband
- il quartiere di Prenzlauer Berg
- la periferia del Volkspark
- la Müllerstrasse
- Tempelhofer Feld
- la Stalinallee
- Alexanderplatz
- l’Isola dei Musei
per citare solo alcuni degli esempi più importanti.
Le aree sopra citate rappresentano strutture architettoniche 
estremamente diverse e comprendono, da un lato, lo svi -
luppo a blocchi e, dall’altro, costruzioni isolate, grattacieli, 
edi�ci a schiera ed elementi a uso misto. Questa diversità ti -

System grundsätzlich entworfen werden müßte, das heißt 
rein synthetischer Natur ist, würde es durch seinen reichhal -
tigen Gegensatz das Erlebnis der Metropolis eher intensivie -
ren als herabmindern. Die Metropolis ist ja nichts anderes als 
die Bezeichnung für eine Umwelt, deren Gestaltung allein 
auf dem menschlichen Er�ndungsgeist beruht.
Der Naturraster sollte auch die Infrastruktur des modernen 
technologischen Zeitalters aufnehmen, das heißt neben ei -
nem ausgedehnten Autostraßensystem, das die Stadtinseln 
miteinander verbindet, sollte es Supermärkte, Industrieanla -
gen und ähnliche automobilabhängige Einrichtungen sowie 
alle solche Typologien des 20. Jahrhunderts aufnehmen, die 
nicht vom Platz abhängig sind, sondern von der Mobilität, 
und die sich außerdem nicht in eine dichte, maßstabgerech -
te Stadtstruktur einfügen, ohne sie zu zerstören.
Bei der konkreten Anwendung des Konzepts der »Stadt in 
der Stadt« auf die vorhandene Realität treten einige Stadt -
gebiete aufgrund ihrer stadiräumlichcn Qualitäten deutlicher 
als andere, weniger signi�kante Gebiete in Erscheinung. 
Eine exemplarische Auswahl solcher Gebiete umfaßt:
- das Gebiet Kreuzberg um den Görlitzer Bahnhof
- die südliche Friedrichstadt
- den zentralen Bereich
- das »Spreeband«
- den Stadtteil Prenzlauer Berg
- die Randbebauung am Volkspark
- die Müllerstraße
- Tempelhofer Feld
- die Stalinallee
- den Alexanderplatz
- die Museumsinsel
um nur einige prägnante Beispiele aufzuzählen.
Die genannten Gebiete repräsentieren extrem unterschiedli -
che bauliche Strukturen und schießen einerseits sowohl 
Blockbebauung als auch andererseits aufgelöste villenartige 
Bebauungen, Hochhäuser, Zeilenbauten und Mischbebau -
ungen ein Diese typologische Unterschiedlichkeit sollte er -
halten und soweit notwendig noch durch zusätzlichc Maß -
nahmen im Sinne des Vorhandenen ergänzt werden. 
Hierdurch wird erreicht, daß ein sich über die ganze Stadt 
verbreitendes einheitliches Bebauungsprinzip vermieden 
wird. An einzelnen Architekturprojekten im Sinne der vorhan -
denen Stadträumlichkeit ließen sich vergleichsweise histori -
sche Projekte zitieren, die weder wortwörtlich gemeint sind 
noch im utopischen Sinne angewandt werden. sondern 
mehr als Analogie zur Erläuterung der städtebaulichen Ab -
sichten zu verstehen sind. Hierbei handelt es sich ver -
gleichsweise um folgende Projekte:
- die Errichtung eines Kulturhauses im Stile von Leonidows 
Bibliothcksprojekt auf dem Ernst-Reuter-Platz-Kreisel,
- die Verwirklichung von Mies van der Rohes expressionisti -
schem Glashochhaus als soziales Mehrzweckzentrum am 
Bahnhof Friedrichstadt,
- die Verwirklichung von Adolf Loos’ Entwurf eines Hochhau -
ses für die Chicago Tribune in Form einer dorischen Säule 
am Ende der Straße Unter den Linden.
Mit der Plazierung dieser drei typologisch und historiseh ent -
scheidenden Gebäude würde nicht nur die Hauptachse Ber -
lins eine endgültige Form erhalten, in die das Brandenburger 

pologica dovrebbe essere preservata e, se necessario, inte -
grata con interventi di ampliamento sull’esistente. In questo 
modo si evita uno sviluppo uniforme diffuso in tutta la città. 
Per quanto riguarda i singoli progetti architettonici, nel senso 
della spazialità urbana esistente, si possono citare progetti 
storici che non sono intesi letteralmente né applicati in senso 
utopico, ma piuttosto come analogia per spiegare le inten -
zioni urbanistiche. Si tratta dei seguenti progetti:
- la costruzione di una casa della cultura nello stile del pro -
getto della biblioteca di Leonidov sulla rotonda di Ernst-Reu -
ter-Platz,
- la realizzazione del grattacielo di vetro espressionista di 
Mies van der Rohe come centro sociale polifunzionale alla 
stazione della Friedrichstadt,
- la realizzazione del progetto di Adolf Loos di un grattacielo 
per il Chicago Tribune a forma di colonna dorica alla �ne 
della strada Unter den Linden.
La collocazione di questi tre edi�ci tipologicamente e stori -
camente fondamentali non solo darebbe all’asse principa -
le di Berlino una forma de�nitiva, racchiudendo la Porta di 
Brandeburgo e la Colonna della Vittoria, ma controbilance -
rebbe anche il prosaico dominio della torre della televisione, 
che attraverso queste architetture verrebbe traslato verso 
un’estremità dell’asse, reinterpretato in senso storico:
- la trasposizione del concetto urbano lineare di Leonidov 
lungo la strada Unter den Eichen,
- l’assunzione del Central Park di New York nell’area della 
Görlitzer Bahnhof come parco centrale del quartiere del 
Kreuzberg,
- la costruzione continua sul margine meridionale del Volks -
park, nello spirito del Royal Crescent di Bath (Inghilterra),
- la realizzazione frammentaria di uno sviluppo residenziale 
lineare sulle rive del Landwehrkanals nel senso del progetto 
di Algeri di Le Corbusier,
- la costruzione di edi�ci di attraversamento della ferrovia a 
intervalli regolari, analoghi al progetto Wolkenbügel di Lissi -
tzky per Mosca,
- la creazione di un parco lineare sulla vecchia linea del 
muro,
- lo sviluppo del quartiere Tiergarten nel senso di un paesag -
gio urbano aperto.
Nelle aree aperte tra le isole urbane autonome dell’arcipela -
go urbano, dovrebbero essere sviluppati progetti di qualità 
suburbana analoghi ad alcune proposte già note, come:
- la creazione di una griglia suburbana sul modello del pro -
getto unifamiliare di Ludwig Hilberseimer per Chicago,
- la creazione di una griglia regionale sul modello della pro -
posta di Broadacre City di Frank Lloyd Wright,
- la creazione di parchi di case mobili come sostituto delle 
case popolari e come alternativa per una vita verde e orien -
tata al tempo libero,
- la creazione di strutture sportive, ricreative e per il tempo 
libero, che vanno dai parchi e dalle aree di gioco alle riserve 
di caccia e ai paesaggi arti�ciali per gli alpinisti, nonché ai 
paesaggi ricreativi in stile Walt Disney, ma anche ai paesag -
gi naturali con le riserve naturali,
- la creazione di siti industriali sullo stile dei parchi industriali 
della Silicon Valley, con strutture ricreative come aree di gio -
co, impianti balneari e sportivi per la forza lavoro.
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Tor und die Siegessäule eingeschlossen wäre, sondern es 
würde auch ein Gegengewicht zu der prosaischen Domi -
nanz des Fernsehturms geschaffen, der durch diese Maß -
nahmen an das Ende einer im historischen Sinne neu inter-
pretierten Achse gerückt würde:
- die Transplantation des linearen Stadtkonzeptes von Leoni -
dow entlang der Straße »Unter den Eichen«,
- die Übertragung des Central Park von New York auf das 
Gebiet des Görlitzer Bahnhots als zentraler Park für den 
Stadtteil Kreuzberg,
- die Errichtung einer kontinuierlichen Randbebauung am 
südlichen Rand des Volksparks im Sinne des Royal Crecent 
in Bath (England),
- die stückweise Realisierung einer linearen Wohnbebauung 
am Ufer des Landwehrkanals im Sinne des Algier-Projektes 
von Le Corbusier,
- die Errichtung von Kreuzungsgebäuden in regelmäßigen 
Abständen auf dem Generalszug analog zu Lissitzkys Wol -
kenbügelprojekt für Moskau,
- die Anlage eines linearen Parks auf dem ehemaligen Mau -
erstreifen,
- die Entwicklung des Tiergartenviertels im Sinne einer offe-
nen Stadtlandschaft.
In den freien Gebieten zwischen den in sich geschlossenen 
Stadtinseln des Stadtarchipels sollten Projekte von suburba -
ner Qualität analog zu einer Reihe von bisher bekannten Vor-
schlägen entwickelt werden, wie zum Beispiel:
- die Anlage eines suburbanen Rasters nach dem Modell 
von Ludwig Hilberseimers Einfamilienprojekt für Chicago,
- die Einführung eines Regionalnetzes nach dem Vorschlag 
der Broadacre City von Frank Lloyd Wright,
- die Anlage von Mobil Home Parks als Ersatz für das inner-
städtische Wohnen und als Alternativangebot für das Woh -
nen im Grünen und freizeitorientiertes Wohnen,
- die Anlage von Sport-, Erholungs- und Freizeiteinrichtun -
gen, angefangen von Park- und Spiel�ächen bis zu Wildge -
hegen und künstlichen Landschaften für Alpinisten sowie 
Freizeitlandschalten im Walt-Disney-Stil, aber auch mit natür-
lichen Landschaften mit Naturschutzparks,
- die Anlage von Industriegeländen im Stil der Industrial 
Parks, des Silicon Valley mit Freizeiteinrichtungen wie Spiel-
�ächen, Bade- und Sporteinrichtungen für die Belegschaft.
Das Modell der »Stadt in der Stadt« ist ein Ansatz zur Lö -
sung einer Reihe wichtiger Probleme, mit denen sich die 
Stadtplanung in Zukunft auseinandersetzen muß. Hierzu ge-
hört unter anderem die Wiederherstellung der Identität im 
Stadtraum:
- die Verbesserung der stidtischen Qualität im Sinne eines 
vielgestalteten und abwechslungsreichen Lebens und Akti -
vitätsraumes,
- die Lösung des Problems zur Qualitätsverbesserung der 
Stadt im Gegensatz zum ständigen Wachstum und zur un -
begrenzten Ausdehnung und dem damit verbundenen Qua -
litätsverlust,
- die enge Verbindung von Stadt und Land, das heißt eine 
Erneuerung der Beziehungen zwischen Kultur und Natur,
- die Schaffung eines pluralistischen Systems gegenseitig 
unaufgelöster Widersprüche im Gegensatz zu einem einheit -
lich orientierten, zentralistischen System,

Il modello della città nella città  è un approccio per risolvere 
una serie di importanti problemi che la piani�cazione urbana 
dovrà affrontare in futuro. Questi includono, tra gli altri, il ripri -
stino dell’identità nello spazio urbano:
- il miglioramento della qualità urbana nel senso di uno spa -
zio di vita e di attività diversi�cata e varia,
- la soluzione al problema del miglioramento della qualità 
della città in contrasto con la crescita costante e l’espansio -
ne illimitata e la conseguente perdita di qualità,
- la stretta connessione tra città e campagna, ovvero il rinno -
vamento del rapporto tra cultura e natura,
- la creazione di un sistema pluralistico di contraddizioni re -
ciprocamente irrisolte in contrapposizione a un sistema cen -
tralizzato e uniformemente orientato,
- l’intensi�cazione del luogo e la conservazione della memo -
ria collettiva e della coscienza storica nel senso della conti -
nuità dello spazio e del tempo.
Storicamente, il modello della città nella città  reinterpreta il 
concetto degli eventi architettonici, costruito attraverso l’i -
denti�cazione dei memoriali storici progettati da Guglielmo 
IV per il paesaggio dell’Havel. Nel suo progetto, al paesag -
gio dell’Havel tra Potsdam e Berlino viene sovrapposto un 
arti�ciale sistema di monumenti architettonici che ne rac -
contano la storia, si trasformano in un paesaggio educativo, 
inteso in senso umanistico. In esso i ricordi diventano realtà 
e la realtà diventa un’esperienza storica.
È un paesaggio in cui i singoli elementi, le idee e le tesi di 
diverse epoche culturali, sono messe in relazione tra loro. Tra 
questi, la Pfaueninsel con le rovine barocche del palazzo e 
la Meierei, che ricostruiscono un passato mondo romantico; 
la chiesa di Gatow di Stüler, che irradia lo spirito razionale 
del Rinascimento italiano; il P�ngstberg  con i frammenti dei 
templi dell’antichità, la chiesa di Sacrow in stile bizantino, il 
casino di Schinkel come documento dell’Illuminismo e come 
ideale architettura classicista e, in�ne ma non meno impor -
tanti, anche Glienicke e il neogotico Babelsberg, nonché 
la stazione di pompaggio di Stüler appartengono a questo 
mondo antitetico di architetture e riferimenti. Attraverso le 
isole architettoniche, anche la città si trasforma in un arci -
pelago di luoghi straordinari. Gli oggetti ricevono la loro co -
erenza unicamente dalla memoria e dalla coscienza storica. 
In senso analogo, il progetto della Havellandschaft contiene 
la chiave e l’idea di base del concetto di Berlino come città 
nella città, come città arcipelago , che riprende la tradizione 
umanistica di Berlino e la trasferisce in forma modi�cata ai 
giorni nostri.
Queste sono solo alcune delle questioni il cui signi�cato po -
trebbe essere discusso nel contesto del futuro della città. Il 
problema in discussione – e questo vale in particolare per 
Berlino – non è la progettazione di un ambiente urbano com -
pletamente nuovo, ma il progetto di integrazione e trasfor -
mazione di quello esistente; non è l’invenzione di un nuovo 
sistema urbano, ma il miglioramento di quello esistente, non 
la scoperta di un nuovo ordine, ma la riscoperta dei prin -
cipi esistenti, non la costruzione di una nuova città, ma la 
ricostruzione di quella esistente, non un nuovo inizio, ma la 
continuazione del vecchio.
Non la ricerca di una nuova utopia, ma la progettazione di 
una realtà migliore, non il concetto di un altro mondo, ma il 

- die Intensi�kation des Ortes sowie die Bewahrung der kol -
lektiven Erinnerung und des geschichtlichen Bewußtseins im 
Sinne der Kontinuität von Raum und Zeit.
Geschichtlich gesehen transformiert das Modell der »Stadt 
in der Stadt« das von Wilhelm IV. für die Havellandschaft ent -
worfene Konzept architektonischer Ereignisse als historische 
Erinnerungsstücke. In seinem historischen Entwurf wird die 
Havellandschaft zwischen Potsdam und Berlin künstlich 
überlagert von einem die Geschichte re�ektierenden System 
von Architekturmonumenten
und hierdurch in eine Bildungslandschaft im humanistischen 
Sinne verwandelt. In ihr werden Erinnerungen zur Realität, 
und die Realität wird ein Erlebnis der Geschichte.
Es ist eine Landschaft, in der die einzelnen Ereignisse unter -
schiedlicher kultureller Epochen und Ideen und Thesen zu -
einander in Beziehung gesetzt sind. Dazu gehören die Pfau -
eninsel mit den barocken Ruinen des Schlosses und die 
Meierei, eine vergangene romantische Welt verkörpernd, die 
Gatower Kirche von Stüler, den rationalen Geist der italieni -
schen Renaissance ausstrahlend, der P�ngstberg mit den 
Tempelfragmenten der Antike, die Sacrower Kirche im by -
zantinischen Stil, Schinkels Casino als Dokument der Auf-
klärung und als klassizistischer Idealbau, und nicht zuletzt 
gehört auch Glienicke und das neugotische Babelsberg so -
wie das Pumpwerk von Stüler in diese antithetische Welt der 
Architekturen und Bezüge. Mit den Architekturinseln wird 
auch die Stadt in ein Archipel von speziellen Orten transfor -
miert. Die Objekte erhalten ihren Zusammenhang alleine aus 
der Erinnerung und dem geschichtlichen Bewußtsein. Im 
analogen Sinne enthält die Gestaltung der Havellandschaft 
den Schlüssel und den eigentlichen Grundgedanken für das 
Konzept von Berlin als eine »Stadt in der Stadt«, als ein 
»Städtearchipel«, das die humanistische Tradition von Berlin 
aufgreift und in modi�zierter Form auf die heutige Zeit über -
trägt.
Dies sind nur andeutungsweise einige Themen, deren Be -
deutung im Zusammenhang mit der Zukunft der Stadt zu dis -
kutieren wären. Das Problem, das zur Diskussion steht – und 
das trifft im besonderen Maße auf Berlin zu – ist nicht der 
Entwurf einer vollständig neuen städtischen Umwelt, son -
dern der Entwurf für die Ergänzung und Transformation des -
sen, was vorhanden ist; es ist nicht die Er�ndung eines neu -
en Stadtsystems, sondern die Verbesserung des 
bestehenden, nicht die Entdeckung einer neuen Ordnung, 
sondern die Wiederentdeckung von vorhandenen Prinzipi -
en, nicht die Konstruktion einer neuen Stadt, sondern die 
»Rekonstruktion« des Vorhandenen, nicht ein neuer Anfang, 
sondern die Weiterführung des Alten. Nicht das Streben 
nach einer neuen Utopie, sondern der Entwurf einer besse -
ren Realität, nicht das Konzept einer anderen Welt, sondern 
die Verbesserung der vorhandenen und das sinnvolle Zu -
sammenspiel heterogener Teile ist die Zukunft der Stadt Ber-
lin.

O.M.U.

miglioramento di quello esistente e l’interazione signi�cativa 
tra parti eterogenee è il futuro della città di Berlino.

O.M.U.

traduzione Vd’A
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Ein Kommentar zu Berlin
Städtebauliches Konzept

Eine der Eigenarten Berlins ist die Tatsache, daß es im Laufe 
seiner 700jährigen Geschichte mehre Städte gleichzeitig 
war. Schon am Anfang war es zwei Städte, die eine für Fi-
scher, die andere für Kau�eute. Produktion und Handel wa -
ren getrennt. Bald war es ein Marktplatz freier Bürger, dann 
Residenzstadt und Sitz des Königs, der es zum Militärlager 
umfunktionierte, und zur Hauptstadt seines Königreiches 
und schließlich zur Festung ausbaute. Dann wurde es 
Reichsstadt eines neuen Imperiums und danach die größte 
Industriestadt Europas. Es wurde Metropole und Hauptstadt 
eines neuen Reiches. Danach war es Kartoffelacker und Ex-
perimentierfeld zweier konträrer politischer Systeme und nun 
will es wieder Hauptstadt werden. Nirgendwo, in keiner deut -
schen Stadt, auch nicht in Europa, hat sich Geschichte, alte 
und neuere, vergangene und Tagesgeschichte, auf so en -
gem Raum so kon�iktreich abgespielt, wie auf dem inneren 
Stadtgebiet Berlins, das man allgemein gewohnt ist, als den 
zentralen Bereich zu bezeichnen. Gemeint ist der Bereich 
um den ehemaligen Leipziger/ Potsdamer Platz.
Dieser besondere Ort kann nicht verstanden, analysiert und 
neu interpretiert werden, ohne die Geschichte der Stadt Ber -
lin als Ganzes zu verstehen, denn die Stadtgeschichte Ber -
lins ist die Geschichte einer Stadt von vielen Orten, oder wie 
ein Berliner Baudirektor treffend charakterisiert „Berlin ist 
viele Städte“.
Die Unterschiedlichkeit und divergierende Vielfältigkeit, die 
sich in den Stadtteilen manifestierte, bezeichnet nicht nur die 
historische und heute wieder relevante Bedeutung Berlins 
als prototypischen Modellfall, sondern auch als eine rationa -
listische Zukunftsvision von Stadt an der Wende zu einem 
Stadtgefüge völlig neuer Prägung und höchster Komplexität. 
Die städtebauliche Qualität dieser Stadt liegt weder in ihrer 
Einheitlichkeit noch in ihrer historischen Vollständigkeit und 
Angepaßtheit, sondern artikuliert sich in gegensätzlichen 
Elementen, die jedem Prinzip der gewohnten Harmonie wi -
dersprechen. Ein solches Berlin kann nicht geprägt sein von 
einer einzigen, wie plausibel auch immer vorgetragenen 
Idee, sondern die Vielfalt der Ideen, der Thesen und Anti -
thesen des Wechsels und des Widerspruchs, des Gewollten 
im Kontrast mit dem Zufälligen, formen eine Diskontinuität, 
deren räumliche Formulierungen sich in komplexen Schich -
ten überlagern, die Städt mit einem dichten Netz historischer 
Ereignisse überziehend.
Man versteht das heutige Berlin nur dann, wenn man den 
historischen Geist der Stadt und seine vitale Gestaltungs -
kraft kennt, akzeptiert und weiter ausformt. Nirgendwo sonst, 
wie in Berlin, wird einem das Phänomen Stadt als eine Trans-
formation von einem Stadttypus in einen anderen so deutlich 
vor Augen geführt und so direkt sinnlich vorgestellt, wie in 
Berlin. Den aus dieser Entwicklung entstehenden Stadtty -
pus, den bereits ein zeitgenössischer Besucher in der Mitte 
des 19. Jahrhunderts als einen Platz beschreibt „der eine 

Un commento su Berlino
Concetto di progettazione urbana*
* dattiloscritto allegato ai documenti per il progetto di concorso per Potsdamer 

Platz e Leipziger Platz (1991), ritrovato tra i documenti di Oswald Mathias Ungers 

all’Ungers Archiv für Architekturwissenschaft

Una delle peculiarità di Berlino è di essere stata contempo -
raneamente più città nel corso dei suoi 700 anni di storia. 
In principio erano due città, una per i pescatori, l’altra per i 
mercanti. Produzione e commercio erano separati. Ben pre -
sto fu un mercato di cittadini liberi, poi una città per la resi -
denza e la sede del re, che la trasformò in un campo militare 
e ne fece la capitale del suo regno e in�ne una fortezza. 
Poi divenne la capitale di un nuovo impero e quindi la più 
grande città industriale d’Europa. Divenne una metropoli e la 
capitale di un nuovo impero. In seguito, è stata un campo di 
patate e il terreno di sperimentazione di due sistemi politici 
contrastanti, e ora vuole tornare a essere la capitale. In nes -
suna città tedesca, e nemmeno in Europa, la storia, antica e 
moderna, passata e presente, si è svolta in uno spazio così 
ristretto e in modo così con�ittuale come nell’area interna di 
Berlino, che è generalmente chiamata area centrale. Si tratta 
dell’area intorno all’ex Leipziger/Potsdamer Platz.
Questo luogo particolare non può essere compreso, analiz -
zato e reinterpretato senza considerare la storia della città di 
Berlino nel suo complesso, perché la storia urbana di Berlino 
è la storia di una città fatta di molti luoghi, o come ha giu -
stamente detto un direttore dei lavori berlinese «Berlino è 
molte città».
La diversità e la molteplicità divergente che si manifesta nei 
quartieri della città non solo afferma il signi�cato storico, e 
oggi di nuovo attuale di Berlino come modello prototipico, 
ma assume anche la visione sperimentale del futuro della 
città, che si trova a un punto di svolta, verso una struttura 
urbana di carattere completamente nuovo e di elevata com -
plessità. La qualità urbana di questa città non risiede né nel -
la sua uniformità né nella sua completezza e conformità dal 
punto di vista storico, ma si articola in elementi contrastanti 
che contraddicono ogni principio di armonia consolidata. 
Una Berlino di questo tipo non può essere caratterizzata da 
un’unica idea, per quanto verosimile, ma piuttosto dalla di -
versità delle idee, le tesi e le antitesi, il cambiamento e la 
contraddizione, il piani�cato in contrasto con l’accidentale, 
formano una discontinuità le cui formulazioni spaziali si so -
vrappongono in strati complessi, che ricoprono la città con 
una �tta rete di compresenze storiche.
Si può capire la Berlino di oggi solo se si conosce, si accetta 
e si continua a coltivare lo spirito storico della città e la sua 
vitale forza creativa. In nessun altro luogo, come a Berlino, 
il fenomeno della città come trasformazione da un tipo a un 
altro è così chiaramente dimostrato e così direttamente visi -
bile. È importante riconoscere il tipo di città che emerge da 
questo sviluppo e che un osservatore contemporaneo della 
metà del XIX secolo descrive già come un luogo «che è una 
combinazione di residenza reale, città industriale, commer -
ciale e provinciale, villaggio e fattoria all’interno di una cer -
chia di mura», il cui destino si è concluso con la più grande 
piazza di macerie d’Europa.

Kombination von einer königlichen Residenz, einer Indust -
rie-, einer Handels- und einer Provinzstadt, einem Dorf und 
einem Bauernhof innerhalb eines Mauerrings ist“, dessen 
Schicksal im größten Schuttplatz Europas endete, gilt es zu 
erkennen.
Städte, und dies trifft im besonderen Maße auf Berlin zu, sind 
Plätze, in denen die Spuren unterschiedlicher Kulturauffas -
sungen und die daraus resultierenden Monumente der Ar -
chitektur. Sie sind nicht nur Ansammlungen von Menschen 
und Gütern, sondern vor allem sind es Zeugnisse des Geis -
tes, der Vernunft, aber auch der Unvernunft und des intellek -
tuellen und moralischen Niedergangs. Sie sind Zeichen 
menschlichen Vermögens und Unvermögens in dem Maße, 
in dem politische, soziale, kulturelle und geistige Ideen, 
Überzeugungen und Utopien, mit der Geschichte der Archi -
tektur und der Stadtplanung übereinstimmen. Die Stadt er -
scheint und heute in gegensätzlichen sich widersprechen -
den architektonischen Elementen und Fragmenten. Sie hat 
ihre Geschlossenheit und die immer wieder erstrebte Ein -
heitlichkeit längst eingebüßt. Das Nebeneinander der Frag -
mente ist Ausdruck und Inhalt der Stadt und die Ver�echtung 
der Widersprüche, die Diskontinuität der geschichtlichen 
Sprünge und Brüche, die ständig sich überlagernde Kom -
plexität sind Merkmal besonderer urbaner Qualität.
Glaubt man nach den historischen Erfahrungen, besonders 
der vergangenen Jahrzehnte, in denen nicht nur willkürliche 
Eingriffe, sondern auch technologische Rasanz, endgültig 
und für alle Zeiten das heile Bild der Stadt zur Makulatur hat 
werden lassen, glaubt man nach all dem, was die Wissen -
schaft und die Politik uns beschert haben, immer noch an 
die Endgültigkeit, an die Unwiderru�ichkeit des Stadtplans? 
Wenn das nicht der Fall sein sollte, dann lohnte sich noch 
einmal intensives Nachdenken über die Idee und den Sinn 
des Fragmentes, so wie es im Zeitalter des Humanismus ver-
standen und interpretiert wurde. Im Gegensatz zur Vollstän -
digkeit erhält das Bruchstückhafte eine Botschaft, deren In -
halt, Fortführung, Lebendigkeit, Phantasie und Offenheit für 
andere und neue Möglichkeiten steht. Das Geschichtsbuch 
der Stadt enthält diese Botschaften in den überlagerten 
Schichten ihrer noch so gegensätzlichen Entwicklung, und 
es kann bei der Planung, bei der Fortschreibung des städti -
schen Kontextes nicht darauf ankommen, Spuren zu verwi -
schen, sondern vielmehr die kompletten Ereignisse der Ge -
schichte sichtbar werden zu lassen und die Komplexität ihrer 
Gegensätzlichkeit zum Gegenstand und Inhalt eines neuen 
Planes zu erklären.
Statt zu versuchen, die Stadt als ein System in sich logischer 
Zusammenhänge zu begreifen – ein bis dahin weit verbreite -
tes Ziel moderner Stadtplanung – würde man vielleicht mehr 
Aufschluß über gegenseitige Abhängigkeiten und über kom -
plexe Zusammenhänge erhalten, wenn man einsehen und 
verstehen lernte, die Stadt als ein ständig sich verwandeln -
des, inkomplettes, morphologisches Gebilde aufzufassen, 
also als eine Transformation von einer Gestaltform in eine 
andere, vorausgesetzt man lernt, die Stadt als eine Manifes-
tation voraufgegangener historischer Ereignisse zu akzeptie -
re.
Das Konzept der fragmentarischen Zusammenhänge oder 
philosophisch ausgedrückt der dialektischen Widersprüch -

Le città, e questo è particolarmente vero per Berlino, sono 
luoghi in cui si trovano le tracce di diversi punti di vista cultu -
rali, e i monumenti architettonici che ne derivano. Non sono 
solo un insieme di persone e di beni, ma sono soprattutto te -
stimonianze di spirito, di ragione, ma anche di irragionevolez -
za e di declino intellettuale e morale. Sono segni dell’abilità 
e dell’incapacità umana nella misura in cui idee, convinzioni 
e utopie politiche, sociali, culturali e spirituali coincidono con 
la storia dell’architettura e dell’urbanistica. La città ci appare 
oggi come un insieme di elementi e frammenti architettonici 
contraddittori. Da tempo ha perso la sua coerenza e l’unifor -
mità che ha sempre cercato di ottenere. La giustapposizio -
ne di frammenti è l’espressione e il contenuto della città e 
l’intreccio delle contraddizioni, delle discontinuità, dei salti e 
delle rotture storiche, la complessità costantemente sovrap -
posta sono caratteristiche della particolare qualità urbana.
Dopo le esperienze storiche, soprattutto degli ultimi decenni, 
in cui non solo gli interventi arbitrari, ma anche la velocità 
tecnologica, hanno de�nitivamente e per sempre trasforma -
to l’immagine perfetta della città in cartastraccia, si crede 
ancora nella de�nitività, nell’irrevocabilità del progetto di cit -
tà dopo tutto quello che la scienza e la politica hanno por -
tato? Se così non fosse, allora varrebbe la pena di ri�ettere 
ancora una volta in modo approfondito sull’idea e sul signi -
�cato del frammento così come è stato inteso e interpretato 
nell’epoca dell’umanesimo. In contrasto con la completezza, 
il frammentario contiene un messaggio il cui contenuto, la 
persistenza, la vivacità, l’immaginazione e l’apertura sono si -
nonimo di altre e nuove possibilità. La città come documen -
to storico contiene questi messaggi negli strati sovrapposti 
del suo sviluppo, per quanto contraddittori, e non si tratta 
di coprirne le tracce nella piani�cazione, nell’aggiornamento 
del contesto urbano, ma di rendere visibili gli eventi completi 
della storia e dichiarare la complessità delle loro contraddi -
zioni come oggetto e contenuto di un nuovo piano.
Invece di cercare di comprendere la città come un sistema 
di interrelazioni logiche – un obiettivo �nora diffuso dell’ur -
banistica moderna – si otterrebbe forse una maggiore com -
prensione delle interdipendenze e delle relazioni complesse 
se si imparasse a vedere e a intendere la città come un’enti -
tà morfologica in continua trasformazione, incompleta, cioè 
come una trasformazione da una forma all’altra, a condizio -
ne che si impari ad accettare la città come la manifestazione 
di eventi storici precedenti.
Per la città, il concetto di frammentarietà dei contesti o, �lo -
so�camente parlando, di contraddittorietà dialettica signi�ca 
scoprire e tenere conto di ciò che è speci�co in ciascun con -
testo e integrarlo nella complessità dell’insieme. Entrambi, il 
messaggio frammentario conservato nel passato e la volontà 
di trovare e creare una nuova forma, appartengono al con -
cetto di città umanistica, i cui approcci progettuali partono 
da luoghi già esistenti e completano, collegano, separano 
e uniscono ciò che c’è e, nel senso della coincidentia op -
positorum, la coincidenza degli opposti di Nicola Cusano, li 
collegano in una nuova immagine più densa della città.
Per un osservatore sensibile non è dif�cile capire che la 
somma di idee, concetti, pensieri, decisioni, coincidenze e 
vincoli ha lasciato un segno chiaro e indelebile nella strut -
tura edilizia di Berlino. Eventi piani�cati e accidentali, forze 
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lichkeit bedeutet für die Stadt die Entdeckung und Berück -
sichtigung des jeweils Besonderen und seine Einbindung in 
die Komplexität des Ganzen. Beide, die bruchstückhaft er -
haltene Botschaft des Vergangenen und der Wille, eine neue 
Form zu �nden und zu schaffen, gehören zum Konzept der 
humanistischen Stadt, deren Planungsansätze von Orten 
ausgehen, die bereits vorhanden waren und ergänzt, ver -
bindet, trennt und zusammenfügt, was da ist und um Sinne 
der „coincidentia oppositorum“ dem „Zusammenfall der Ge-
gensätze“ von Nikolaus von Kues zu einem neuen dichteren 
Bild von Stadt verknüpft.
Es fällt dem aufgeschlossenen Betrachter nicht schwer zu 
begreifen, daß in der gebauten Struktur Berlins die Summe 
von Ideen, Konzepten, Gedanken, Entscheidungen, Zufällen 
und Zwängen ihre eindeutigen und unverwischbaren Spuren 
hinterlassen hat. Geplante und zufällige Ereignisse, konst -
ruktive und destruktive Kräfte, Wünsche und Träume, Vor-
stellungen und Machenschaften haben due Stadt, wie sie ist 
ihr ontologisches Werden und ihr Sein geprägt. Das Ergeb -
nis ist ein gigantisches Puzzle zusammengefügt aus Stü -
cken und Einzelteilen mit oder auch ohne Zusammenhang, 
kein wohlgeordnetes logisches Ganzes, sondern eher eine 
ausgedehnte Agglomeration ungeordneter Teile. Keine Epo -
che hat es je geschafft, ihre Vorstellung zu einem sinnvollen 
und endgültigen Ende zu bringen. Jede Epoche hat statt 
dessen die Stadt an die nächste als eine Ansammlung von 
Bruchstücken und Fragmenten weitergegeben, die sich im 
Laufe der Geschichte ständig vermehrten und veränderten. 
Die Stadt blieb, wie könnte es anders sein, Gott Lob Stück -
werk, diskontinuitiv im ganzen, unvollständig in den Teilen, 
aber lebendig und vielfältig als Ganzes. Das einzige kontinu -
ierliche Element, das Dauerhaftigkeit ahnen läßt, ist der sich 
ständig wiederholende dialektische Prozeß, ein Prozeß, in 
dem die These, kaum daß sie aufgestellt und wirksam ge -
worden ist, von der Antithese widerlegt und infrage gestellt 
wird. Es gilt vor allem zwei Richtungen illusionären Denkens 
zu vermeiden: einmal davon auszugehen, irgendeinen mehr 
oder weniger wahllos herausgegriffen historischen Zustand 
für verbindlich zu erklären und umfangreiche Reparaturan -
strengung zu unternehmen. Zum zweiten wäre es fatal, die 
notwendige und gewünschte Erneuerung dem Diktat wirt -
schaftlicher Kräfte und pragmatischer Zwänge zu unterwer -
fen. Oder was noch schlimmer wäre, das Feld illusionisti -
schem Wunschdenken zu überlassen. Der unvermeidliche 
Prozeß einer Neuorientierung kann nicht als eine Erfahrung 
gesehen werden, die permanent hinter Manifesten einer vor -
getäuschten und damit falschen Vitalität gesehen und ver -
borgen wird. Sie sollte demgegenüber als ein experimentel -
les Projekt verstanden werden, das dazu führt, die Erfahrung 
der Stadt als eine architektonische und urbane Umwelt im 
Sinne eines vielfältigen Ensembles zu intensivieren. Wegen 
des extremen und ideosznkratischen Charakters ist Berlin 
mehr als irgendeine andere Stadt prädestiniert, eine Art La -
boratoriumsfunktion für die Lösung neuer städtischer Proble -
me zu übernehmen und am Ende des 20. Jahrhundderts 
Zeichen für einen Städtebau zu setzen, der die Richtung be -
stimmen hilft, in dem sich der postindustrelle Städtebau be -
wegt. In Berlin ist die Chance gegeben – wie so oft in der 
Geschichte zuvor – den prototypischen Status eines Pilot -

costruttive e distruttive, desideri e sogni, immaginazioni e 
macchinazioni hanno plasmato la città come il suo ontolo -
gico divenire ed essere. Il risultato è un gigantesco puzzle 
assemblato da pezzi e parti con o senza coerenza, non un 
insieme logico ben ordinato, ma piuttosto un vasto agglo -
merato di parti disordinate. Nessuna epoca è mai riuscita a 
portare la sua concezione a una �ne signi�cativa e de�nitiva. 
Ogni epoca ha invece trasmesso la città a quella successi -
va come un agglomerato di frammenti e di schegge che si 
sono costantemente moltiplicate e modi�cate nel corso della 
storia. La città, grazie a Dio, è rimasta frammentaria, discon -
tinua nel suo insieme, incompleta nelle sue parti, ma viva e 
diversa nel suo insieme. L’unico elemento continuo che sug -
gerisce la permanenza è il processo dialettico costantemen -
te ripetuto, un processo in cui la tesi, non appena stabilita 
ed ef�cace, viene confutata e messa in discussione dall’an -
titesi. Soprattutto, bisogna evitare due direzioni di pensiero 
illusorie: in primo luogo, assumere che qualche condizione 
storica più o meno casualmente selezionata sia vincolante e 
vengano dedicati ampi sforzi per ripararla. In secondo luo -
go, sarebbe fatale sottoporre il rinnovamento necessario e 
desiderato ai dettami delle forze economiche e dei vincoli 
pragmatici. O, cosa ancora peggiore, lasciare il campo alle 
velleità degli illusionisti. L’inevitabile processo di riorienta -
mento non può essere visto come un’esperienza che si vede 
o si nasconde permanentemente dietro manifesti di una �n -
ta, e quindi falsa, dinamicità. Al contrario, va inteso come un 
progetto sperimentale che porta a intensi�care l’esperienza 
della città come ambiente architettonico e urbano nel senso 
di un insieme diversi�cato. Per il suo carattere estremo e vi -
sionario, Berlino, più di ogni altra città, è predestinata ad as -
sumere una sorta di funzione di laboratorio per la soluzione 
di nuovi problemi urbani e, alla �ne del XX secolo, a dare i 
segni di uno sviluppo urbano che contribuisce a determinare 
la direzione in cui si muove l’urbanistica postindustriale. Ber -
lino ha l’opportunità – come spesso è accaduto nella storia – 
di assumere lo status di prototipo per un progetto pilota che 
contenga nuovi concetti esemplari per il problema generale 
di una metropoli emergente.
Il problema in discussione non è la progettazione di un am -
biente urbano completamente nuovo, ma la progettazione 
per integrare e trasformare ciò che esiste e ci è dato, indi -
pendentemente da quale supposta verità è possibile assu -
mere dall’esistente. Anche il banale, il triviale, gli eccessi e 
le distorsioni storiche sono fatti degni di considerazione e 
non possono essere ignorati. A questo punto, non si tratta 
di inventare un sistema urbano completamente nuovo come 
migliore sostituto dell’esistente e del distrutto, ma di miglio -
rare quello che ancora esiste. Non l’invenzione di un nuovo 
ordine, ma la riscoperta di principi esistenti e duraturi, non la 
costruzione di una nuova parte di città, ma la ricostruzione 
in un quadro ragionevole e modi�cato, non un nuovo inizio 
completo, ma la continuazione sensata e ragionevole di ciò 
che ancora esiste e possa rappresentare lo scopo del nostro 
tempo.
La priorità del nuovo Piano di Berlino non è la ricerca di una 
nuova utopia, più grande, più importante, migliore di quella 
precedente, di quella che è stata sostituita, ma la progetta -
zione di una realtà migliore e più accettabile, non il concetto 

projektes zu verwirklichen, an dem neue beispielhafte Kon -
zepte für das allgemeine Probleme einer synthetischen Met -
ropole demonstriert werden.
Das Problem, das zur Diskussion steht, ist nicht der Entwurf 
einer vollständig neuen städtischen Umwelt, sondern der 
Entwurf für die Ergänzung und Umwandlung dessen, was 
vorhanden ist und vorgefunden wird, egal mit welcher hinter- 
oder vordergründigen Wahrheit das Überkommene belastet 
werden kann. Auch das Banale, die Trivialität und die histori -
schen Auswüchse und Verzerrungen sind bedenkenswerte 
Fakten und können nicht ausgeblendet werden. Es geht an 
dieser Stelle nicht um die Er�ndung eines vollständig neuen 
Stadtsystems als besserer Ersatz für das Vorhandene und 
das Zerstörte, sondern es geht um die Verbesserung des 
noch Bestehenden. Nicht die Er�ndung einer neuen Ord -
nung, sondern die Wiederentdeckung vorhandener und 
tragfähiger Prinzipien, nicht die Konstruktion eines neuen 
Stadtteils, sondern die „Rekonstruktion“ in vernünftigem und 
abgewandeltem Rahmen, nicht ein neuer vollständiger An -
fang, sondern die sinnvolle, vernünftige Weiterführung des 
noch Vorhandenen sind das Gebot der Stunde.
Nicht das Streben nach einer neuen Utopie, größer, wichti -
ger, besser als die bisherige, die abgelöste, sondern der 
Entwurf für eine bessere erträglichere Realität, nicht das 
Konzept einer anderen Welt, sondern die Verbesserung der 
Vorgefundenen zu einem sinnvollen Ganzen ist die Maxime 
für den neuen Berlin Plan.
So, wie sich der sogenannte „zentrale Bereich“ heute dar -
bietet, kann man nicht umhin, trotz der anspruchsvollen Neu -
bauten, die sich in diesem Bereich be�nden und unter dem 
anspruchsvollen Titel „Kulturforum“ subsumiert sind, diesen 
Bereich – besonders nach dem Wegfall der Mauer – eher als 
fragmentarisch, polemisch sogar als Stadtwüste so bezeich -
nen, wobei sich nicht leugnen läßt, baß überall in diesem 
Gebiet Zeugnisse der Vergangenheit, wenn auch teilweise 
nur rudimentär durchscheinen und die einstige Größe der 
Stadt an dieser Stelle ahnen lassen. Was an phyischen 
Zeugnissen fehlt und durch die Geschichte zerstört wurde, 
wird durch Bilder der Erinnerung in der Vorstellung wachge -
halten. Alles an diesem Platz ist von Zufall bestimmt. Ein 
städtebaulich sinnvoller Zusammenhang ist nicht mehr er -
kennbar, auch nicht in den baulichen Dokumenten einer 
westlichen Kultur, die sich als Repräsentation einer neuen 
antistädtischen und mehr der einer Landschaftsideologie als 
der Stadt verp�ichtet sah, untypisch zwar für Berlin, aber 
doch sich in einem falsch verstandenen Kulturraum um den 
Kemperplatz, rücksichts- und geschichtslos aus- breitend, 
ihre ideologische Ergänzung auf der Ostseite nicht verleug -
nend, sondern eher im falsch verstandenen Sinne ergän -
zend.
Man muß sich fragen, was sich in den vielen Jahren des Wie-
deraufbaus auf der einen, wie auf der anderen Seite auf die -
sem ehemals stadtgeschichtlich wichtigen Boden an Mißver -
ständnissen abgespielt hat. Der erste entscheidende, 
zugleich aber auch fatale Fehltritt aus der heutigen weniger 
ideologisch gefärbten Perspektive war die totale Absage der 
für die Planung Verantwortlichen und man muß immer wieder 
betonen – hüben und drüben – an die Geschichte des Ortes, 
die bei allem Wohlwollen nicht nur eine Ablehnung des histo -

di un mondo diverso, ma il miglioramento di quello esistente 
in un insieme signi�cativo.
Per come si presenta oggi la cosiddetta area centrale, non si 
può fare a meno di descrivere quest’area – soprattutto dopo 
la caduta del Muro – come frammentaria, polemicamente 
de�nibile addirittura come un deserto urbano, nonostante 
gli ambiziosi nuovi edi�ci che sorgono in quest’area e che 
vengono riuniti sotto l’ambizioso titolo di Kulturforum. Ciò che 
è assente in termini di testimonianze materiali e che è stato 
distrutto dalla storia, viene mantenuto in vita con l’immagina -
zione attraverso le immagini della memoria. Tutto in questo 
luogo è determinato dal caso. Un contesto urbano pregno 
di signi�cato non è più riconoscibile, nemmeno nei progetti 
architettonici di una cultura occidentale che si è vista rap -
presentante di una nuova idea anti-urbana e più impegna -
ta in un’ideologia paesaggistica che della città, atipica per 
Berlino, e che si espande in uno spazio culturale ambiguo 
intorno alla Kemperplatz, privo di storia e senza senso, non 
ri�utando il suo ideale completamento sul lato est, ma che lo 
fa in senso equivoco.
C’è da chiedersi quali equivoci si siano veri�cati in tanti anni 
di ricostruzione, da una parte e dall’altra, in questo luogo un 
tempo importante per la storia urbana. Il primo passo falso, 
decisivo e allo stesso tempo fatale dal punto di vista ide -
ologico oggi, è stato il totale ri�uto della storia del sito da 
parte dei responsabili della piani�cazione, e va sottolineato 
più volte – da entrambe le parti – che, con tutta la buona vo -
lontà, non solo ha signi�cato un ri�uto del patrimonio storico, 
ma è equivalso a una distruzione quasi completa di questa 
area urbana dal valore storico. Lo sviluppo disomogeneo 
della Kemperplatz non è esentato da questo. I visionari che 
agiscono ingenuamente, gli utopisti ambiziosi e anche i tec -
nocrati sconsiderati sono coinvolti in queste decisioni nella 
stessa misura dei politici che si piegano a un principio di 
opportunità benintenzionato, la cui testardaggine ideologica 
non potrebbe essere scossa da nulla. Alcuni credevano in 
un’Arcadia nel centro di Berlino, altri in un paesaggio resi -
denziale marxista, altri vedevano qui il paesaggio urbano 
con gli ambiziosi luoghi sacralizzati della cultura, il forum 
dello spirito, la realizzazione di luoghi d’arte come luoghi di 
salvezza, inseriti in un giardino dell’Eden, lontani dalla cit -
tà, suf�cienti solo per se stessi, distaccati da tutto ciò che 
comunemente si chiama riferimento alla realtà. Non era una 
città che doveva essere costruita qui – chi se ne frega della 
Potsdamer Strasse, un tempo così importante, scompare da 
qualche parte, dimenticata e tagliata fuori – no, non era una 
città, ma un paesaggio aperto, uno spazio verde, una anticit -
tà, un’utopia che doveva essere costruita, che, come tutte le 
utopie, produce isolamento. Ma c’erano anche i realisti che 
pensavano che fosse arrivato il loro momento, il momento 
della «città a misura di traf�co». Con autostrade, intersezioni 
regolamentate e separazioni per il traf�co, tagliando le loro 
strisce attraverso il terreno vergine radicalmente preparato 
dai veicoli cingolati, appiattendo tutto ciò che sotto di loro si 
espande come reliquie. Nessuno di coloro che si sono as -
sunti la responsabilità, che hanno stipulato contratti e preso 
decisioni, ha mai pensato alla storia del sito, né tanto meno 
ha cercato un collegamento con ciò che si nascondeva nella 
tradizione del sito sotto il manto del terreno. La tradizione è 
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rischen Erbes bedeutete, sondern einer fast völligen Zerstö -
rung dieses historisch wertvollen Stadtgebietes gleichkam. 
Dabei kann die ungleichseitige Entwicklung am Kemperplatz 
nicht ausgenommen werden. An diesen Entscheidungen 
sind naiv handelnde Visionäre, ehrgeizige Utopisten und 
auch bedenkenlose Technokraten im gleichen Maße betei -
ligt, wie sich einem wohlmeindenden Opportunitätsprinzip 
beugende Politiker, deren ideologische Verbohrtheit durch 
nichts zu erschüttern war. Die einen glaubten an ein Arkadi -
en im Zentrum Berlins, an eine Wohnlandschaft marxisti-
scher Prägung, die anderen sahen hier die Stadtlandschaft 
mit den ehrgeizig eingelagerten geheiligten Stätten der Kul -
tur, das Forum des Geistes, die Verwirklichung von Kunst -
stätten als Erlösungsstätten, eingebettet in inen Garten 
Eden, fern von der Stadt, nur sich selbst genug, losgelöst 
von allem, was man gemeinhin als Realitätsbezug bezeich -
net. Nicht Stadt sollte hier entstehen – wen schert deshalb 
schon die ehemals so bedeutende Potsdamer Straße, sie 
verschwindet irgendwo, vergessen und abgeschnitten – 
nein nicht Stadt, freie Landschaft, Grünraum, Antistadt, Uto -
pie, sollte gebaut werden, die wie alle Utopien Isolation her -
vorbrachte. Aber es gab auch die Realisten die hier am Werk 
waren und die ihre Zeit, die Zeit der „verkehrsgerechten 
Stadt“ für gekommen hielten. Mit Schnellstraßen, geregelten 
Kreuzungen und Verkehrstrennung schlugen sie ihre Schnei -
sen durch den von Kettenfahrzeugen radikal vorbereiteten 
jungfräulichen Boden, alles unter sich platt walzend, was 
sich an Relikten in den Weg sich ausbreitete. Keiner von 
denen, die hier Verantwortung trugen, Verträge abschlossen 
und Entscheidungen trafen, hat je auch nur im geringsten 
über die Geschichte des Ortes nachgedacht, geschweige 
denn nach Möglichkeiten gesucht, an das anzuknüpfen, was 
in der Tradition des Ortes unter der Abraumschicht verbor -
gen lag. Die Tradition wurde ideologisch ausgelöscht und 
ihre nach dem Krieg verblieben Spuren leichtsinnig und ver -
blendet weggewischt.
Was sich heute hier darbietet ist ein Ort ohne Geschichte, ein 
Gebiet, das die Tradition negiert, neu geschaffen zwar mit 
großen und monumentalen Architekturen ausgestattet, aber 
ohne Zusammenhang, ohne Sinn, ohne Leben. Einfälle, 
ideologische Vorurteile, getragen von Ressentiments und 
emotionsgeladener Zustimmung bestimmen einen Ort, an 
dem rationale, sinnvolle Urbanität angebracht gewesen wäre 
und nicht ideologischer Kahlschlag, egal welcher politischen 
Provenienz. Alles das hat seinen Anfang genommen mit der 
unglückseligen Entscheidung zum Wettbewerb „Hauptstadt 
Berlin „ 1957/58. Sowohl der Potsdamer als auch der Leipzi -
ger Platz sowie der größte Teil des zentralen Berlins sind den 
Vorschläge damals berühmter Architekten zum Opfer gefal -
len. Der historische Stadtgrundriß wurde umgewendet und 
durch neue im Trend liegende Vorschläge ersetzt. Autoge -
rechte Stadt war nur eins der vielen Stichworte und Slogans. 
Seit dieser Entscheidung existierte die Realität nur noch auf 
alten Plänen, Fotos und in Erinnerungen. Es sollte eine neue 
andere, wie man damals glaubte, eine besser funktionieren -
de Stadt auf den Trümmern der Geschichte entstehen. Inter -
nationaler Ehrgeiz und falsch verstandene Planungskompe -
tenz hier am Kemper/Potsdamer Platz deutlicher 
dokumentiert als anderswo.

stata cancellata per ragioni ideologiche e le tracce rimaste 
dopo la guerra sono state spazzate via con noncuranza e 
alla cieca.
Quello che vediamo oggi è un luogo senza storia, un’area 
che nega la tradizione, creata di recente con un’architet -
tura grandiosa e monumentale, ma senza contesto, senza 
signi�cato, senza vita. Idee, pregiudizi ideologici, nati dal 
risentimento e da una condizione emotiva de�niscono un 
luogo in cui sarebbe stata opportuna un’urbanità razionale e 
signi�cativa e non un’operazione di pulizia ideologica, a pre -
scindere dalla provenienza politica. Tutto ebbe inizio con la 
sfortunata decisione di indire il concorso Berlino capitale  nel 
1957/58. Sia Potsdamer Platz che Leipziger Platz, così come 
gran parte del centro di Berlino, furono vittime delle proposte 
di famosi architetti dell’epoca. Il piano storico della città è 
stato stravolto e sostituito da nuove proposte di tendenza. La 
città a misura di auto è stata solo una delle tante parole d’or -
dine e slogan. Dopo questa decisione, la realtà esisteva solo 
su vecchi progetti, su foto e ricordi. Una nuova città, diversa, 
come si credeva all’epoca, una città che funzionasse meglio, 
doveva essere costruita sulle rovine della storia. L’ambizione 
internazionale e l’incomprensibile incompetenza in materia 
di piani�cazione sono documentate più chiaramente qui a 
Kemper/Potsdamer Platz che altrove.
Che cosa resta da fare ora che, da un lato, le trasformazio -
ni principali sono già avvenute e, dall’altro, resta una terra 
desolata dal punto di vista politico? Resta, però, soprattut -
to la necessità di rendere visibili gli ordini spaziali, laddove 
possibile, in un disordine urbanistico che sta diventando evi -
dente. L’irrequietezza delle forme, degli spazi e degli edi�ci 
può essere contrastata solo con un piano chiaro e inequivo -
cabile, basato sulla razionalità. Si tratta di riconquistare gli 
spazi urbani, rendere visibili i frammenti e costruire piazze e 
strade con con�ni e limiti chiari. Non è il verde del villaggio 
con i suoi contorni �uidi, come previsto per Kemperplatz, 
che può continuare a servire da modello, ma è la piazza con 
il blocco di edi�ci determinati da una geometria rigorosa dai 
con�ni chiari. Nel centro di Berlino, l’idillio della casualità non 
può essere desiderato. Qui serve l’austerità urbana di una 
piazza centrale con mura quadrate, in altre parole un’atmo -
sfera urbana piuttosto che un ambiente suburbano. Nella 
zona centrale, i �li devono essere ritessuti, riannodati con la 
nuova Friedrichstadt. Questa è forse l’ultima occasione per 
confrontare l’euforia postbellica dell’epoca espressionista 
con lo spirito razionale della fondazione della città e per ren -
dere visibile la storia dopo che è stata sacri�cata con tanta 
noncuranza per un discutibile esperimento architettonico. In 
questo sito nell’ex-centro di Berlino, oggetti e cose, idee e 
coincidenze, storia e presente si scontrano con una realtà 
apparentemente inconciliabile con lo spazio urbano, le cui 
tracce, le reliquie e i prodotti �niti sono resi visibili e sono af-
�ancati in modo con�ittuale. Da questa sfortunata confusio -
ne si sviluppano le tesi che possono servire da linea guida 
per un nuovo orientamento. Si tratta ora di sette tesi per la 
riorganizzazione urbana dell’area centrale:

Tesi 1
Nell’area di piani�cazione sono presenti diverse strutture 
urbane. Si tratta, in primo luogo, della griglia storica della 

Was bleibt noch zu tun, nachdem auf der einen Seite die 
Hauptsache schon stattgefunden hat und auf der anderen 
ein politisches Brachland ständigen, vor allem aber bleibt 
die Notwendigkeit, wo auch immer möglich, räumliche Ord -
nungen sichtbar zu machen in einem nunmehr offentsichtlich 
werdenden städtebaulichen Durcheinander. Der Unruhe der 
Formen, Räume und Baukörper kann nur mit einem klaren 
und eindeutigen, einem rational begründeten Plan begegnet 
werden. Es geht darum, wieder Stadträume einzufangen, 
Fragmente sichtbar zu machen und Plätze und Straßen mit 
eindeutigen Einfassungen und Begrenzungen zu bauen. 
Nicht der Dorfanger, wie beim Kemperplatz gewollt, mit �ie -
ßenden Konturen, kann noch länger als Leitbild dienen, son -
dern der von einer strengen Geometrie von eindeutigen Be -
grenzungen bestimmte Platz und Baublock. Im Zentrum 
Berlins kann nicht die Idylle des Zufälligen gewollt sein. Hier 
ist die urbane Strenge eines zentralen Platzes mit Platzwän-
den, eine städtische Atmosphäre also und nicht ein vorstäd -
tisches Ambiente gefragt. Im zentralen Bereich müssen die 
Fäden neu geknüpft werden, mit dem neu Friedrichstadt wie -
der zusammengebunden werden. Es ist vielleicht die letzte 
Chance gegeben, die Nachkriegseuphorie der expressionis -
tischen Epoche mit dem rationalen Geist der Stadtgründung 
zu konfrontieren und Historie sichtbar zu machen, nachdem 
sie für ein fragwürdiges Architekturexperiment so leichtsin -
nig geopfert wurde. Hier an dieser Stelle in der ehemaligen 
Mitte Berlins stoßen sich die Gegenstände und Sachen, die 
Ideen und Zufälle, die Geschichte und die Gegenwart mit 
einer unversöhnlich scheinenden Realität in Raum, deren 
Spuren, Relikte und Fertigprodukte überall sichtbar werden 
und unverbindlich, kon�iktreich nebeneinander liegen und 
stehen. Aus diesem unseligen Durcheinander entwickeln 
sich die Thesen, die für eine Neuorientierung als Richtschnur 
gelten können. Dies nun sind sieben Thesen der städtebau -
lichen Neuordnung des zentralen Bereichs:

These 1
Im Planungsgebiet sind unterschiedliche städtebauliche 
Strukturen relevant. Diese sind erstens der historische Block -
raster der Friedrichstadt mit der systemimmanenten Block -
bebauuhng sowie der geometrisch strengen Dominanz des 
Leipziger Platzes.
Zweitens die ursprüngliche Parzellierung der außerhalb der 
Friedrichstadt gelegenen Bebauung, deren Koordinatennetz 
ihre stadtgestaltende Wirkung beibealten hat.
Drittens die nach dem Krieg erfolgte Festlegung der Stra -
ßen- und Verkehrszüge zwischen Kemper- und Leipziger 
Platz, durch die eine faktische Neuverteilung der Grund -
stücksverhältnisse stattgefunden hat.
Die Berücksichtigung dieser historischen Strukturen ist die 
Grundlage der Neuplanung.

These 2
Durch die Überlagerung der Blockstruktur der Friedrichstra -
ße mit dem aktuellen Straßen- und Verkehrsnetz und einer 
weiteren Überdeckung eine gleichmäßigen Hochhausras -
ters basierend auf den historischen Koordinaten der ehema -
ligen Parzellenstruktur am Tiergarten entsteht ein dichtes 
komplex strukturiertes und differenziertes Netz von Straßen 

Friedrichstadt, con il suo sviluppo a blocchi improntato al 
sistema e alla predominanza geometrica e rigorosa di Leip -
ziger Platz.
In secondo luogo, l’originaria parcellizzazione degli edi�ci 
all’esterno della Friedrichstadt, la cui rete di coordinate ha 
conservato il suo effetto urbanistico.
In terzo luogo, la de�nizione postbellica delle strade e dei 
percorsi di traf�co tra Kemperplatz e Leipziger Platz, che ha 
comportato una ridistribuzione di fatto dei rapporti di pro -
prietà.
Tenere conto di queste strutture storiche è la base della nuo -
va piani�cazione.

Tesi 2
Sovrapponendo la struttura a blocchi della Friedrichstraße 
all’attuale rete stradale e di traf�co e coprendo ulteriormen -
te una griglia uniforme di grattacieli basata sulle coordinate 
storiche della precedente struttura dei lotti del Tiergarten, 
si crea una �tta rete strutturata e differenziata di strade e 
blocchi di edi�ci di dimensioni, forme e signi�cati diversi, 
che tiene conto sia delle condizioni dei lotti esistenti sia delle 
diverse esigenze di utilizzo.

Tesi 3
La struttura differenziata degli isolati e delle strade provoca 
una massima �essibilità nello sviluppo e nello spazio aperto. 
La variazione delle dimensioni e delle forme degli isolati, che 
vanno dai blocchi stradali regolari ai blocchi doppi, alle case 
a schiera e alle case indipendenti, offre un’ampia gamma di 
possibilità urbanistiche e architettoniche. Lo stesso vale per 
gli spazi aperti. Dal parco centrale alle piazze più piccole, 
ai viali (ex Potsdamer Straße), sono riuniti tutti i tipi di spazi 
aperti urbani immaginabili.

Tesi 4
Il piano è una �tta rete di sovrapposizioni urbane e di tipolo -
gie diverse. Per l’ordine tipologico si possono citare diverse 
tipologie di base:
- Tipologia di blocco: blocco quadrato, blocco ad H, bloc -
co irregolare, blocco incastrato, blocco ad incastro, blocco 
compositivo.
- Tipologia di strada: strada urbana, arteria, viale, boulevard, 
strada pedonale, passaggio, galleria.
- Tipologia di piazza: piazza ornamentale, piazza quadrata, 
ottagono, piazza triangolare, piazza irregolare, piazza stra -
dale, cortile.
- Tipologia di torre: torre nel parco, torre nel blocco, torre con 
base, torre sovrapposta, torre doppia.
- Tipologia di verde: parco centrale, viale alberato, spazi di 
siepe, monumento arboreo, griglia arborea, parco ritagliato.

Tesi 5
Le esigenze di utilizzo più disparate possono essere soddi -
sfatte all’interno di una struttura edilizia ricca di varianti. Sia il 
singolo edi�cio (la Weinhaus Huth nell’ex Potsdamer Straße) 
che l’edi�cio storico (Esplanade), così come il superblocco 
con il massimo utilizzo di uf�ci o l’isolato con un complesso 
utilizzo misto, sono componenti integrati della struttura urba -
na complessiva.
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und Baublöcken unterschiedlicher Größe, Form und Bedeu -
tung, das sowohl den vorhandenen Grundstücksverhältnis -
sen als auch den unterschiedlichen Nutzungserfordernissen 
Rechnung trägt.

These 3
Die differenzierte Block- und Straßenstruktur provoziert ein 
Maximum an Flexibilität in der Bebauung als auch im Frei -
raum. Der Wechsel in den Blockgrößen und -formen, deren 
Spektrum vom regermäßigen Straßenblock über Doppel-
block bis zu Zeilenbauten und Einzelhäusern reicht, bietet 
ein weitgefächertes Angebot städtebaulicher und architekto -
nischer Möglichkeiten. Das gleiche gilt von den Freiräumen. 
Vom zentralen Park über kleinere Plätze, Alleen (ehemalige 
Potsdamer Straße) sind alle denkbaren Typen städtischer 
Freiräume vereint.

These 4
Der Plan ist ein dichtes Ge�echt städträumlicher Überlage -
rungen und Bebauungstypologien. Für die typologische 
Ordnung lassen sich eine Reihe von Grundtypologien be -
nennen:
- Blocktypologie: quadratischer Block, H-Block, unregelmä -
ßiger Block, eingestellter Block, verzahnter Block, komposi -
tioneller Block.
- Straßentypologie: Stadtstraße, Verkehrsstraße, Allee, Bou-
levard, Fußgängerstraße, Passage, Galerie.
- Platztypologie: Schmuck-Platz, quadratischer Platz, Okto -
gon, dreieckförmiger Platz, unregelmäßiger Platz, Straßen-
platz, Innenhof.
- Hochhaustypologie: Turm im Park, Turm im Block, Turm mit 
Basis, Turmüberlagerung, Doppelturm.
- Grüntypologie: zentraler Park, Raumallee, Heckenräume, 
Baummonument, Baumraster, Pocket-Park.

These 5
Nutzungsanforderungen unterschiedlichster Erfordernisse 
können innerhalb einer variantenreichen Baustruktur erfüllt 
werden. Dabei ist sowohl das Einzelhau (Weinhaus Huth an 
der ehemaligen Potsdamer Straße) als auch der historische 
Bestand (Esplanade) sowie der Superblock mit maximaler 
Büronutzung oder der Block mit komplexer Mischnutzung, 
integrierter Bestandteil des gesamten Stadtgefüges.

These 6
Es gibt keine festgelegte Architekturforum noch -sprache. 
Die architektonischen Ausdrucksmöglichkeiten ein Maxi -
mum an Individualität sowohl in der Wahl der Materialien als 
auch in der stilistischen Ausformung. Die Regel sind 22 m 
Blockhöhe als oberste Begrenzung und 180 m Höhe für die 
Türme. Turmraster und -höhe sind verbindlich, nicht die äu -
ßere Form und das Material. Die Türme sind gleichförmige 
Fußabdrücke im dichten Ge�echt der Blockstruktur. Der 
Kon�ikt zwischen Turmstruktur und Blockstruktur ist gewollt 
und erzeugt die für einen komplexen Plan notwendige Zu -
fallssituation.

These 7
Die Kunst ist Bestandteil des städtebaulichen Konzeptes 

Tesi 6
Non esiste un modello architettonico o un linguaggio �sso. 
Le possibilità di espressione architettonica sono caratteriz -
zate da una massima individualità sia nella scelta dei ma -
teriali che nella conformazione degli stili. La norma preve -
de un’altezza del blocco di 22 m come limite superiore e 
un’altezza di 180 m per le torri. La griglia e l’altezza della 
torre sono vincolanti, non la forma e il materiale esterno. Le 
torri sono impronte uniformi nella �tta maglia della struttura a 
blocchi. Il con�itto tra struttura a torre e struttura a blocchi è 
intenzionale e crea la situazione casuale necessaria per un 
piano complesso.

Tesi 7
L’arte è una componente del concetto di piani�cazione urba -
na e non un problema di applicazione. La sovrapposizione 
delle strutture lascia aree residue in parte più grandi, in par -
te minime, il cui uso come architettura non è più possibile. 
È in questa interazione tra fruibilità e spazio inutilizzato che 
l’arte interviene e, con i propri mezzi, porta avanti il principio 
architettonico e urbano in situazioni estreme, esagerazioni 
o riduzioni.
Le situazioni casuali che ne derivano caratterizzano piazze 
con sculture incastonate, oggetti singoli, bordi e angoli. L’ar -
chitettura, la piani�cazione e lo sviluppo urbano, la storia e la 
realtà devono essere intesi come un’unità complessa.

Un’ultima nota sul grattacielo.
Nelle città europee, il dibattito sulla città, sullo sviluppo futu -
ro, sulla forma urbana e sullo stile di vita, comprende anche 
il dibattito tra vecchio e nuovo, tra il tessuto edilizio storico 
che vale la pena preservare e le nuove esigenze e possibi -
lità di sviluppo economico e tecnico. Oltre agli edi�ci e ai 
metodi tradizionali che richiedono molto spazio, ci sono si -
curamente argomenti validi per strutture edilizie indipendenti 
di più grandi dimensioni. Non si tratta solo di una questione 
di gestione economica nel caso di pochi terreni urbani, ma 
anche di una risposta all’utilizzo ef�ciente delle infrastrutture 
pubbliche e, inoltre, di un modo per creare idee per un utiliz -
zo integrato e complesso.
Liberati da inutili zavorre ideologiche o da inutili pregiudizi 
simbolici e psicologici, i grattacieli sono un mezzo indispen-
sabile per una moderna piani�cazione urbana orientata ai 
dati di fatto e alla ragione. Se si parte dal presupposto che 
non tutte le destinazioni d’uso necessarie possono essere 
costruite in periferia, in aperta campagna, perché presto non 
ci sarà più tanto spazio aperto, e che un’infrastruttura �nan -
ziata con un grande esborso di fondi pubblici dif�cilmente 
può rimanere inutilizzata nei centri, il che si tradurrebbe in 
investimenti sbagliati, non sembra nemmeno così irragione -
vole concentrare la massa edilizia e funzionale necessaria 
dove si creano le condizioni per farlo, cioè nei centri urbani 
e sulle principali linee di sviluppo.
I grattacieli sono in realtà migliori della loro reputazione. De -
vono solo essere posizionati correttamente, ben progettati e 
di alta qualità estetica. È ovvio, ma anche troppo facile, iden -
ti�care il grattacielo con la «ricerca del potere», parlare di 
«cattedrali dell’economia» o della «gigantomania» di archi -
tetti e ingegneri, e invocare sempre il presagio di Babilonia.

und kein Applikationsdelikt. Durch die Überlagerung der 
Strukturen verbleiben zum Teil größere, zum Teil minimale 
Rest�ächen, deren Nutzung als Architektur nicht mehr ge -
geben ist. An dieser Nahtstelle zwischen Nutzungsmöglich -
keit und nutzloser Fläche setzt die Kunst ein und führt mit 
eigenen Mitteln das architektonische und stadträumliche 
Konzept in Extremsituationen, Über- oder Untertreibungen, 
ergänzend fort.
Die dadurch entstehenden Zufallsituationen kennzeichnen 
Plätze mit eingestellten Skulpturen, Einzelobjekten, Kanten 
und Ecken. Architektur, Städtebau und Nutzung, Geschichte 
und Realität, sind als eine komplexe Einheit zu verstehen.

Noch ein Nachsatz zum Hochhaus.
Zu der Auseinandersetzung mit Stadt, mit zukünftiger Ent -
wicklung, mit Stadtgestalt und Lebensform, gehört in den 
europäischen Städten auch die Auseinandersetzung zwi -
schen alt und neu, zwischen erhaltenswerter historischer 
Bausubstanz und neuen Forderungen und Möglichkeiten 
der wirtschaftlichen und technischen Entwicklung. Neben 
den bisherigen �ächenintensiven traditionellen Bauwerken 
und Methoden gibt es durchaus sinnvolle Argumente für grö -
ßere intelligente Baustrukturen. Sie sind nicht nur eine Frage 
des wirtschaftlichen Umgangs mit knappem städtischem 
Grund und Boden, sondern auch eine Antwort auf die ef�zi -
ente Ausnutzung öffentlicher Infrastrukturen und darüber hi -
naus eine Möglichkeit der Schaffung integrierter und kom -
plexer Nutzungskonzepte.
Befreit von unnützem ideologischem Ballast oder unnötigem 
symbolischen und psychologischen Vorurteilen sind Hoch -
häuser ein unverzichtbares Medium einer modernen, an den 
Fakten und an der Vernunft orientierten Stadtplanung. Wenn 
man davon ausgeht, daß nicht alle erforderlichen Nutzungen 
an die Peripherie, auf dem freien Feld, errichtet werden kön -
nen, weil es soviel Frei�äche bald nicht mehr geben wird, 
und weil eine mit großem �nanziellen Aufwand an öffentli -
chen Mitteln �nanzierte Infrastruktur in den Zentren schlecht 
ungenutzt bleiben kann und damit Fehlinvestitionen entstün -
den, scheint es nicht einmal so unvernünftig, die notwendig 
werdende Bau- und Funktionsmasse da zu konzentrieren, 
wo die Voraussetzungen dafür geschaffen sind, nämlich in 
den Stadtzentren und an den Hauptentwicklungslinien.
Hochhäuser sind eigentlich besser als ihr Ruf. Sie müssen 
nur richtig placiert, gut geplant und von hoher ästhetischer 
Qualität sein. Natürlich ist es naheliegend, aber auch zu ein -
fach, das Hochhaus mit „Machtstreben“ zu identi�zieren, 
von „Kathedralen der Wirtschaft“ oder von der „Gigantoma -
nie“, der Architekten und Ingenieure zu faseln, und immer 
wieder das Menetekel Babylon zu beschwören.
Nichts ist billiger als das dumpfe Gerede vom Verfallen und 
Untergang der Sitten und Gewohnheiten. Nur Demagogen 
und Schwarzseher verdammen, denn sie pro�tieren von der 
Angst und dem Schrecken, den sie verbreiten. Aus der heu -
tigen Bau- und Stadtkultur läßt sich das Hochhaus weder 
wegdiskutieren noch auf den Index setzen. Wenn von Bau -
kultur, von Stadt, von Metropole, die Rede ist, muß auch der 
Wolkenkratzer diskutiert werden, nicht zuletzt seit Mr. Otis in 
einer spektakulären Darbietung auf der New Yorker Weltaus-
stellung 1857 zum Beweis der absoluten Sicherheit seiner 

Non c’è niente di più banale che parlare del declino e della 
caduta di usi e costumi. Solo i demagoghi e i catastro�sti 
condannano, perché traggono pro�tto dalla paura e dal ter -
rore che diffondono. Il grattacielo non può essere spiegato 
con la cultura edilizia e urbana di oggi, né può essere messo 
all’indice. Quando si parla di cultura edilizia, di città, di me -
tropoli, non si può non parlare del grattacielo, anche perché 
il signor Otis, in una spettacolare esibizione all’Esposizione 
Universale di New York del 1857, tagliò con un’ascia, in un 
atto teatrale, il cavo della piattaforma libera su cui si trovava, 
davanti agli occhi degli spettatori terrorizzati per dimostra -
re l’assoluta sicurezza della sua invenzione. Dopo questa 
messa in scena, la lunga catena di sviluppi dei grattacieli ha 
testimoniato l’ingegnosità progettuale e tecnologica dei co -
struttori e dei progettisti, compresa la loro utilità come forma 
alternativa di abitazione. Basti pensare alla Marina City di 
Chicago o all’Olympic Tower a New York.
I grattacieli non hanno solo un valore di orientamento, ma 
anche un valore simbolico per la città. La loro piani�cazione 
dovrebbe essere guidata da considerazioni strategiche e di 
utilizzo sensato. In particolare, gli usi complessi possono es -
sere contenuti nei grattacieli. Non tutti gli spazi liberi sono 
adatti a un grattacielo e non tutti i gruppi sociali possono 
essere considerati dei fruitori. L’impostazione di alcuni ele -
menti, la connessione con le infrastrutture pubbliche, il loro 
riferimento per il paesaggio urbano, l’enfatizzazione delle 
linee di vista, l’evidenziazione di situazioni particolari, sia 
come porte d’accesso, sia come con�ni o margini della città, 
la connessione con piazze e strade o corridoi verdi, la posi -
zione presso l’acqua o i �lari di alberi, presso i parchi, apro -
no nuove possibilità di progettazione urbana. Nel contesto 
urbano, è importante dare un tema al grattacielo, strutturarlo, 
creare immagini riconoscibili e metafore identi�cabili.
Oltre alle possibilità tecniche, qui viene messa alla prova 
l’immaginazione degli architetti. Le dimensioni da sole non 
bastano. La mancanza di immaginazione diventa tanto più 
insopportabile quanto più si ripete, e la mancanza di imma -
ginazione è ancora più insopportabile nelle grandi dimensio -
ni. Proprio per le sue dimensioni e il suo simbolismo, il grat -
tacielo rappresenta una s�da particolare per il progettista, 
ma allo stesso tempo un’opportunità unica, anche se irrevo -
cabile. Sfruttarla è l’opportunità di una città, inclusa quella 
europea, che dovrà affrontare il problema dei grattacieli in 
centro o in periferia, intenzionalmente o meno, con impegno 
o riluttanza, prima o poi, se lo sviluppo della città continuerà 
come in passato.
Ma anche se così non fosse, il grattacielo rimane una com -
ponente indispensabile della piani�cazione, sia come og -
getto isolato che all’interno di un contesto urbano. Perché 
le città sono sovrapposizioni di principi e strutture diverse 
e divergenti, che apparentemente si escludono a vicenda. 
Questa è la loro differenza rispetto al villaggio, all’insedia -
mento, al quartiere, alla città piccola e media. A differenza 
delle metropoli, la loro caratteristica risiede nella dominanza 
di uno o pochi principi che si completano a vicenda per for -
mare un’unità. La metropoli non conosce esclusioni.
L’uno o l’altro non può essere l’unico criterio della città, ma la 
città storicamente sviluppata e la complessità delle strutture 
sociali moderne richiedono di pensare in termini di opposti 
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Er�ndung das Kabel der freischwebenden Plattform, auf der 
er stand, in einem theatralischen Akt vor den Augen der er -
schrockenen Zuschauer mit einer Axt zertrennte. Seit diesem 
inszenierten Spektakel ist die lange Kette der Entwicklungen 
im Hochhausbau ein Beweis für die gestalterische und tech -
nologische Ingenuität der Konstrukteure und Entwefer, auch 
für die Brauchbarkeit als eine alternative Wohnform. Man 
denke nur an Marina-City in Chicago oder an Olympic Tow -
ers in New York.
Hochhäuser haben nicht nur einen Orientierungs-, sondern 
auch Symbolwert für die Stadt. Ihre Planung sollte sich an 
strategischen und vernünftigen Nutzungsüberlegungen ori -
entieren. Vor allem komplexe Nutzungen lassen sich im 
Hochhaus verwirklichen. Nicht jeder beliebige freie Platz eig -
net sich für ein Hochhaus und nicht jede soziale Gruppe 
kommt als Nutzer in Frage. Das Setzen von bestimmten Ak-
zenten, die Anbindung an die öffentlichen Infrastrukturen, 
ihre Referenz für das Stadtbild, die Betonung von Blicklinien, 
die Hervorhebung besonderer Situationen, sei es als Tor, als 
Begrenzung oder Stadtkante, die Verbindung mit Plätzen 
und Straßen oder Grünzügen, die Stellung am Wasser oder 
Reihungen, an Parks, eröffnet der Planung neue stadtgestal -
terische Möglichkeiten. Im städtischen Kontext kommt es 
darauf an, dem Hochhaus ein Thema zu geben, es zu glie -
dern, einprägsame Bilder und identi�zierbare Metapher zu 
schaffen.
Neben den technischen Möglichkeiten wird hier die Phanta -
sie der Architekten herausgefordert. Die Größe allein ist nicht 
genug. Phantasielosigkeit wird nur noch unerträglicher, je 
öfter sie sich wiederholt und Mangel an Phantasie ist in gro -
ßen Dimensionen noch unerträglicher. Gerade wegen seiner 
Größe und Zeichenhaftigkeit ist das Hochhaus eine beson -
dere Herausforderung an den Entwerfer, aber auch gleich -
zeitig eine einmalige, wenn auch unwiderru�iche Chance. 
Sie zu nutzen, ist auch die Chance einer Stadt, auch der 
europäischen, die sich im Zentrum oder an der Peripherie, 
gewollt oder ungewollt, mit Enthusiasmus oder zaghaft, frü -
her oder später, mit dem Problem des Hochhauses ausein -
andersetzen muß, wenn die Entwicklung der Stadt so weiter 
geht wie bisher.
Aber wenn dies auch nicht der Fall ist, bleibt das Hochhaus 
eine nicht mehr wegzudenkende Komponente der Planung 
sowohl als Einzelobjekt als auch im städtischen Kontext. 
Denn Städte sind Überlagerungen unterschiedlicher diver -
gierender, sich gegenseitig scheinbar ausschließender Prin-
zipien und Struktur. Das ist ihr Unterschied zum Dorf, zur 
Siedlung, zum Quartier, zur kleineren und mittleren Stadt. Bei 
diesen liegt im Gegensatz zur Metropole die Charakteristik in 
der Dominanz einer oder weniger sich zu einer Einheit er -
gänzender Prinzipien. Die Metropole kennt keine Ausgren -
zungen.
Nicht das Entweder-Oder kann das alleinige Kriterium der 
Stadt sein, sondern die historisch gewachsene Stadt und die 
Komplexität moderner Gesellschaftsstrukturen verlangen 
das Denken in komplementären Gegensätzen im Sowohl-
Als-auch. Das Einfamilienhaus, die Stadtvilla, der mehrge -
schossige Wohnungsbau und das Hochhaus, sie alle sind 
Formen des Bauens in der Stadt, jedes System an seinem 
Ort, an der Peripherie oder im innerstädtischen Bereich, im 

complementari nel binomio sia/che. La casa unifamiliare, la 
villa urbana, l’abitazione a più piani e il grattacielo sono tutte 
forme di costruzione della città, a ogni sistema è destinato il 
proprio luogo, nella periferia o nell’area interna, in relazione 
al paesaggio o in collegamento con strade, piazze e parchi. 
Il grattacielo non può essere trattato in modo esclusivo, ma 
solo come un elemento tra gli altri, come una forma edili -
zia speci�ca tra altre possibilità più generali. La presenza 
o meno di grattacieli è anche una questione economica, di 
compatibilità sociale, di posizione e, non da ultimo, di forma 
urbana.

traduzione Vd’A

Bezug zur Landschaft oder in Verbindung mit Straßen, Plät -
zen und Parks. Das Hochhaus kann nicht exklusiv behandelt 
werden, sondern nur als ein Element neben anderen, als 
eine spezi�sche Bauform neben anderen, mehr allgemeine -
ren Möglichkeiten. Hochhaus oder nicht ist auch Frage der 
Ökonomie, der sozialen Verträglichkeit, des Standortes und 
nicht zuletzt auch der Stadtgestalt.
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