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PREMESSA
Ricordando come l’architettura non sia un linguaggio, ma un fenomeno gestaltico che privilegia soprattutto il messaggio visibilistico, nei cui confronti essa usa un codice ambiguo e polisemico, il suo valore semantico sta nella referenzialità dello stesso.

La perdita dei valori simbolici e metaforici dell’arte oggi, se incide sulla crisi semantica di questa sommata all’incomunicabilità tra artisti e pubblico ed all’elevata concorrenzialità tra i primi, diventa significativa nei confronti del fare architettonico che finisce nell’astrazione, perdendo così le sue capacità di comunicazione e referenzialità per assumere finalità estetico-formali, alla ricerca di una simbolica strutturalità, genericamente universale, mentre non dobbiamo dimenticare che il linguaggio architettonico non serve solo per comunicare ma assolve anche altre funzioni.

Storicamente da quando nel 1851 con quella di Londra si è iniziata la serie delle Esposizioni Universali, all’allestimento ed in minor misura anche all’architettura degli interni, si è dato il significato di strumento di trasmissione di messaggi ed informazioni che vanno dall’esibizione di prodotti, in funzione della loro commercializzazione, a quello di trasmissione della memoria, anche attraverso l’evidenziazione di uno status simbol. 

In particolare la produttività degli obiettivi dell’evento culturale e le sue connessioni con la vita associata, ha finito per privilegiare una serie di finalità riconoscibilmente economiche, in particolare oggi con la diffusione dei mezzi di comunicazione. Si allestiscono interni domestici, vetrine, stands, musei, navi, aerei, treni ed automobili, opere teatrali, cinematografiche e televisive, feste, parate, simposi e banchetti, ma si allestiscono anche portali televisivi per commercializzare prodotti, diffondere idee, o fare didattica. Purtroppo all’interno di questo mondo è genericamente diffusa l’assenza di ogni riflessione critica. Assai spesso l’esibizione prevale sull’aspetto didattico e l’ostentazione sulla comunicazione, col risultato che le stesse mostre culturali assomigliano piuttosto a quel deposito costituito dai grandi centri commerciali, di cose esibite e caricate di significati finalizzati alla persuasione controllata, ma del tutto estranee al rapporto forma, funzione, qualità.

Secondo i critici più attenti del fenomeno, l’umanità ha, fino ad oggi, trasmesso la sua memoria attraverso:

· la ripetizione orale delle informazioni in forma di racconto;

· la raccolta delle informazioni in un testo scritto, o attraverso una serie di immagini e la loro diffusione, a prescindere dal narratore;
· i mezzi mediatici ovvero l’informazione in tempo reale, a prescindere dalla storia.
In questo ultimo caso la temporalità fa si che non si tratti di più di un racconto, ma di una serie disparata di segmenti slegati da un qualsiasi contesto semantico in continua evoluzione e riconfigurazione. 

L’organizzazione rigida degli spazi, seguendo tale tendenza, non si avvale più di un modello geometrico, ma lo modifica rendendolo flessibile, polivalente, quale prodotto di una molteplicità di competenze. 

La figura del demiurgo, come intravista un paio di generazioni fa da Wright, Le Corbusier, Mies van der Rohe, Gio Ponti, etc.,  è oggi soppiantata da quell’architetto che dovrebbe riassumere le figure del manager e del pedagogo, l’animatore capace di gestire la complessità e mobilitare le risorse tanto umane quanto economiche. 

In questo quadro, tutt’altro che stabile e tuttora alla ricerca di un’uscita dal condizionamento di una società consumistica, per cui mostrare significa da un lato a livello pubblico persuadere ed a livello privato esibire, l’architettura degli interni e, soprattutto, l’allestimento, sono ancora legati a quel rituale che, dalla galleria settecentesca al museo odierno, la comunicazione continua a percorrere, semmai ricordando come un’esposizione non debba essere un libro squinternato per le varie sale
 L’allestimento comunque è innanzitutto legato al rapporto tra contenuto e contenitore, ovvero luogo e cose, sia esso uno spazio chiuso o il territorio aperto. Rapporto che soltanto l’invenzione poetica nutrita dalle allusioni simboliche che le immagini o l’architettura evocano, possono risolvere senza il prevalere dell’uno sull’altro dei due termini od, almeno, in un rapporto di indifferenza rispettoso dei reciproci contenuti. Il percorso: continuo, interrotto, indifferenziato, labirintico, in salita piuttosto che in discesa etc., rappresenta il tempo e la cronologia con cui si possono presentare avvenimenti, opere d’arte, prodotti. In altre parole il tempo scenico di una rappresentazione teatrale e l’articolazione di uno spazio deve permettere la chiara lettura delle parti principali e di quelle alternative, o secondarie, avendo presente che la parola è sostituita dalla didascalia o meglio da elementi grafici, pittorici o scenografici, secondo il simbolismo del tempo.

Oltre al tempo del percorso bisogna anche tenere conto della durata di una mostra, o di un evento, e quindi della maggiore, o minore, carica di attrattiva che il curatore deve introdurre. 

Gli strumenti di una mostra,  di un’esibizione o di un’esposizione, restano ancora quelli tradizionali: le strutture basamentali o di supporto, i pannelli, le bacheche e la luce. L’illuminazione rappresenta, oggi a maggior ragione, uno degli elementi più importanti, ma non ancora completamente esplorati, della scenografia. 

Gli stimoli e le occasioni sono invece determinate dai meccanismi introduttivi, dal mercato e in misura rilevante dall’industria dell’intrattenimento che spazia dal turismo culturale a quello ricreativo di massa. 

SCHEDE DI RIFERIMENTO:

L’ARCHITETTURA SENZA ARCHITETTI O QUASI (lezione 1)
Utopisti e visionari

Joseph Ferdinand Cheval
Nato nel 1836 vicino ad Hauterives nel Drôme (Francia), nel 1879 vi iniziava la costruzione in due tempi del suo Palais Idéal. Nel corso di 33 anni eresse questo mausoleo con pietre, schegge di tessere colorate, frammenti di vetro ed una sua composizione particolare di calcestruzzo. Imparò a fare il muratore e foggiò queste strane creature, animali e piante di pietra. Nel 1912 terminato il palazzo, si preparò a una tranquilla vecchiaia, ma dato che la legge francese non gli consentiva di farsi seppellire in suolo privato, si costruì una seconda tomba nel cimitero, completata nel 1922. Morì nel 1924 a 88 anni. Fu l’idolo dei surrealisti e il suo Palais divenne un’attrazione turistica; palazzo e tomba figurano nell’elenco dei monumenti nazionali.

Niki De Saint Phalle

Nata nel 1930 a Neuilly (Francia), ha fatto parte dei Nouveaux Réalistes, un gruppo di artisti formatosi nel 1960. Le sue Nanas, grandi figure femminili in poliestere, iniziate come semplici sculture dai colori vivaci, sono andate sempre più dilatandosi fino ad accogliere persone nel loro grembo. Questa scultura-architettura è barocca, allegra, spassosa. I materiali usati sono cartapesta, calcestruzzo e vernice, o calcestruzzo e poliestere. Questa casa, costruita a Knokke per l’industriale belga Roger Nellens, fu iniziata nel 1972.

Conte di Dunmore

Nel 1871, quest’eccentrico gentiluomo scozzese (che in seguito divenne governatore della Virginia e di New York) si fece costruire nel parco di Dunmore Castle, questa casa di campagna di due piani, a forma di ananas. Alto circa 13 metri, con la sua corona di foglie aguzze, questo frutto tropicale resiste alle intemperie grazie ad un ingegnoso sistema di grondaie e di scarichi, e continua a prosperare rigoglioso nel clima grigio e nordico della Scozia.

Rudolf Steiner 

Fervente ammiratore di Goethe, chiamò Goetheanum la sua scuola e centro di convegni a Dornach (Svizzera) da cui divulgava le sue idee filosofiche e pedagogiche. Fondatore dell’antroposofia, egli considerava le arti la via attraverso cui giungere alla comprensione dell’universo. La costruzione del primo Goetheanum iniziò nel 1913, ma nel 1922 l’edificio venne distrutto da un incendio. Il secondo Goetheanum iniziò nel 1925, anno della morte di Steiner, e completato nel 1928. I vari elementi dell’edificio imitano organi del corpo umano, attraverso cui l’individuo dallo spazio fisico o reale viene guidato all’interno ove tutto tende ad illuminarlo e a rendere più profondo il suo mondo spirituale (spazio animico). Concetto fondamentale del Goetheanum è la teoria della metamorfosi. Forme e tessiture confluiscono in un simbolismo allusivo, in armonia con la dottrina di Steiner.

Edward James

Nato in Scozia nel 1907, dal 1955 vive a Xilitla (Messico) ove ha iniziato a costruire una fantasia di palazzi, tempi, pagode e fontane.

Juan O’Gorman
Dal 1956 al 1961 l’architetto e pittore messicano, autore della  facciata a mosaico della Biblioteca dell’Università di Città del Messico (1952) ricavò la sua abitazione nella roccia vulcanica del Pedregal di San Angel, il quartiere residenziale della città. In una grotta naturale aveva sistemato il soggiorno e il resto della casa era plasmato in forme bizzarre in pietra lavica. L’interno e l’esterno erano coperti di mosaici con figurazioni di giaguari, condor, serpenti maya, guerrieri aztechi e simboli astratti mutuati dalle antiche culture dell’America precolombiana.  

Architecture Douce (architettura spontanea)

Robert Tatin
Nato nel 1902 a Mayenne (Francia), non ha avuto una formazione accademica, ma sulla sua arte hanno influito i luoghi della sua infanzia. Tentò vari mestieri e dopo il 1945 si mise a creare bottoni e spille di ceramica che divennero di gran moda. Le sue spiritose terraglie gli hanno procurato il successo. Nel 1952 andò in Brasile dove le sue opere vennero esposte alla Biennale di São Paulo. Nel 1962 tornò nel suo paese natale e acquistò una vecchia fattoria, la Frênouse, a Cossé-le-Vivien. La ristrutturò completamente all’insegna dell’architettura figurativa: la Porta Gigante, la Porta del Sole e della Luna, il Drago, Adamo ed Eva, un intero universo di reminiscenze arcaiche realizzate in cemento e ceramica.

Bruno Weber
17 anni fa iniziò a costruire il suo studio e giardino di delizie su un appezzamento di terreno agricolo dei suoi genitori. La sua opera evoca immagini fantastiche di strane civiltà orientali e personaggi della fiaba e della mitologia. 

Pieter Wiersma 
Architetto del Monumentenzorg (Manutenzione Monumenti) olandese. Durante i fine settimana da libero sfogo alla sua passione per l’architettura gotica, erigendo castelli, fortezze e cattedrali di sabbia sulle spiagge del mare del Nord. Finora ne ha costruiti una settantina. Le forme architettoniche dei suoi castelli sono spesso frutto di fantasia, anche se a volte ripetono esempi esistenti. Wiersma si mette al lavoro di buon mattino e conclude la sua fatica  prima del tramonto, dopo averla documentata con una serie di fotografie, unico segno durevole della sua opera destinata ad essere spazzata via dall’alta marea. L’assenza di figure umane rende questi documenti surreali. 
Simon Ronda
Napoletano, emigrato tra il 1875-80 negli USA, nel 1921 iniziò a costruire le sue torri su un appezzamento triangolare a Watts (Los Angeles). Piegò delle barre d’acciaio, le rivestì di cemento intarsiato di tessere di mosaico, frammenti di vetro, cocci di terraglia e conchiglie. Esclusi cemento e acciaio,  il resto erano materiali di scarto. Pur ignorando il motivo,  si sa  che voleva costruire qualcosa di grande; infatti la più alta delle torri supera i 30 metri. Nel 1954 si trasferì e vendette il terreno. Verso la fine degli anni ‘50 le Autorità decisero di demolire le torri definite pericolanti, ma un comitato di difesa si oppose, ed eseguiti i necessari sondaggi statici, le torri,  sono state dichiarate monumento nazionale. 

Baldassarre Forestiere 
Nato a Messina nel 1879 ed emigrato negli Stati Uniti nel 1902, a Fresno ove il clima molto caldo e la terra magra e sassosa lo convinsero a ricavare una serie di ambienti ipogei scavando la roccia. Senza un progetto preliminare lavorando intensamente, ha realizzato la sua casa sotterranea costituita da un centinaio di vani e alternati a molti patii per l’aerazione oltre che per la messa a dimora di alberi e cespugli. Lo scavo senza termine, prevedeva anche la realizzazione di un ristorante italiano; ma l’autore ha finito la sua vita cavernicola prima di realizzare tale progetto.

Karl Junker
Ebanista, dopo aver frequentato l’Accademia di Belle Arti, ha ininterrottamente, dal 1890 alla sua morte nel 1912, lavorato alla realizzazione del mobilio ed al rivestimento della sua casa (Casa Junker), dentro e fuori, con opere in legno intagliato.

Marcel Dhevre,
(Petit Paris) Negozio di abbigliamento ed abitazione, in una via di Saint Dizier (Alta Marna), completamente decorato con motivi floreali e scene ricavate dalle favole di La Fontaine, durante i dodici anni di lavoro del suo proprietario (morto nel 1977).

Raymond Isidore
Il suo lavoro rispecchia le vicende di un uomo che non ha trovato una collocazione nella società e si è rifugiato nel fantastico. L’interno e l’esterno della sua casa sono decorati con vetri raccogliticci.

Robert Vasseur
Lattaio in pensione, dal 1952 ha instancabilmente decorato la sua casa (a Louviers) ed il giardino con vetri, ceramiche e conchiglie raccolte sulla vicina spiaggia. 

Friedensreich  Hundertwasser
L’edificio di cui l’autore (nato nel 1928 da una famiglia ebrea viennese) è stato pittore ed ecologista, si trova sulla Löwengasse a Vienna. Nel 1949 cambiò il suo nome Friedrich in Friedensreich (ricco di pace) e germanizzò il suo cognome Stowasser. L’Amministrazione Socialista di Vienna nel 1980 gli affidò la realizzazione di un immobile di 50 appartamenti con l’aiuto di P. Pelikan che firmò il progetto. Avendo in odio il grigio del cemento usò ceramiche e smalti colorati. Questo edificio, chiamato dalla stampa viennese casa pappagallo, museo del grottesco, palazzo kitsch e Neuschwanstein dei poveri (riferito alla reggia di Luigi II), appassionò invece gli abitanti, che crearono da loro stessi i mosaici per la grande sala destinata ai ragazzi.

Architetture marginali

Clarence Schmidt

Detto anche Robin dei Boschi, ha costruito ed ha vissuto a Woodstock (New York) come un eremita nel suo enorme e labirintico ziggurat, edificato tra il 1948 ed il 1971.

George Plumb 
Falegname di mestiere lavora con materiali diversi in stili diversi. La sua casa a Duncan (Columbia Britannica) è fatta di bottiglie di tutti i tipi, forme e dimensioni. Plumb iniziò questo castello di vetro nel 1963, e dopo averlo ultimato creò altre strutture in vetro, tra le quali modelli del Taj Mahal e della Torre Pendente.

Godfried Gabriel 
Nato nel 1891 ed immigrato in Canada dall’Ucraina nel 1930, dopo la detenzione in Siberia, sul lago Vaseaux ha creato un complesso di strutture realizzate con bottiglie e fari di automobile. Anche i pavimenti sono realizzati con lo stesso materiale.

David Brown
Casa di Vetro a Boswell (Columbia Britannica): la casa, i ponti, le torri, le mura, sono fatte di bottiglie di balsamo squadrate, tutte uguali, lunghe 20 cm e larghe 7,5 cm. Sono legate con la malta come veri e propri mattoni. Brown iniziò la costruzione nel 1952, dopo aver lasciato l’impresa di pompe funebri per la quale aveva lavorato quasi tutta la vita. La casa attirava a tal punto la curiosità della gente che egli non poteva neppure godersela in pace. Dal 1970, anno in cui morì, la casa è stata trasformata in un museo gestito dal figlio.

Mike Reynolds

Ha realizzato,  riutilizzando scatole di latta, una casa sperimentale a Taos (Nuovo Messico).

Fred Burnes

Ha costruito utilizzando pezzi di legno e vari oggetti raccolti sulla spiaggia, la sua casa a Belfast (Main - USA)

Goddard College

a Plainfield (Main - Usa), fu realizzato tra il 1972 ed il 1974 dagli studenti quale espressione collettiva delle loro esercitazioni compositive e creative.

Vic Moore
Consulente artistico ed insegnante a Pullman High (Washington), avendo deciso di laurearsi alla Washington State University, scelse come tesi la costruzione di un castello (Moorage) per cui utilizzò rottami, portieri di automobili, pezzi di macchinari fuori uso, testiere di letto e cartelli stradali. L’edificio, pur non avendo alcuna funzione pratica, gli ha comunque permesso di laurearsi.

Chris Roberts

Intorno agli anni ‘60 numerosi emarginati alla ricerca di una nuova società che rifuggisse il profitto ed il benessere si sono riuniti a Waldo Point, Sausalito (San Francisco). Uno dei suoi più spettacolari edifici, alto una trentina di metri, evocava lo slancio dei templi e delle chiese gotiche, pur essendo un’abitazione individuale. Costruito recuperando i materiali lignei di scarto di un vicino cantiere navale, rievocava anche le ricerche plastiche proprie dell’espressionismo tedesco od olandese degli anni ‘20. Purtroppo quest’opera solenne dell’architettura marginale è scomparsa a causa di un incendio; ha costruito inoltre nello stesso sito alcune case lacustri di ispirazione orientale.

Drop City

(Trinidad – Colorado) Città fondata nel 1965 da due giovani artisti per una delle comunità hippies celebre per aver adottato la cupola geodetica come casa.

L’ART NOUVEAU  (lezioni 3,4,5,6,8)

Cominciamo dalla Spagna, o meglio dalla Catalogna, dove lo sviluppo dell’industria era a livello europeo. Se si vuole dare una data di inizio al Modernismo catalano, credo si debba scegliere il 1880: da due anni Doménech y Montaner ha pubblicato il suo saggio En busca de una arquitectura nacional e ha iniziato l’edificio dell’Editorial Montaner y Simón a Barcellona: Gaudí ha costruito il suo primo edificio significativo, la Casa Vicens in Calle de las Carolinas a Barcellona. 

Il fenomeno del Modernismo investe un po’ tutta l’attività artistica della Catalogna ed è legato all’inizio del movimento separatista catalano sul piano politico. Il problema delle arti applicate non è certo qui centrale, ne tanto meno la polemica contro la tradizione, se non nei termini di rendere moderno, attuale, un fenomeno nazionale. Più forti ed eclettici sono quindi rispetto al resto dell’Europa i legami col Medievalismo, ma enorme è la capacità inventiva sul piano costruttivo e su quello spaziale dell’architettura, soprattutto è straordinario notare che nessun paese d’Europa produceva in questi anni tante opere ad alto livello come il Modernismo spagnolo. Si può considerare che esistano tre momenti di accumulazione particolarmente significativi: intorno al 1890, con il Caffè-Ristorante dell’Esposizione di Doménech y Montaner (opera che può essere paragonata per molti aspetti alla Borsa di Amsterdam di Berlage costruita una decina di anni più tardi), la Bodega de Carrai di Berenguer ed il Palazzo Güell di Gaudí al cui esterno ancora convenzionale per alcuni aspetti fa riscontro un interno capace di invenzioni spaziali straordinarie. Un secondo punto di accumulazione è attorno al 1909: si dà inizio alla Facciata della Natività della Sagrada Familia (certo l’opera più incerta e decorativa di Gaudí), al Parco Güell, si terminano il gruppo di Case Garí e Amatller di Puig y Cadafalch; un terzo momento è costituito dagli anni 1905-15 con le Case Milá e Batlló di Gaudí (quest’ultima piena di ricordi cromatici del tardo impressionismo francese), l’Ospedale di San Pablo di Domenech, la Torre dels Ous di Jose Jujol, infine il monumento più geniale di tutto il Modernismo che è la Cappella della Colonia Güell di Gaudí: le due linee della deformazione fantastica e della semplificazione rigorosa corrono parallele in tutto il Modernismo, che mostra un ambito oggi assai più articolato e complesso nei legami di quanto non fosse sin qui dato di vedere al di là della gigantesca figura di Gaudí.

Quanto la condizione geografica spagnola è periferica tanto simmetricamente il Belgio è al centro delle correnti di influenza europea. Quest’influenza si propone prima di tutto come permeabilità alla cultura francese figurativa (attorno alla rivista Art Moderne attiva fin dal 1881 e attorno all’attività del gruppo Les XX) e soprattutto all’influenza inglese nelle arti applicate, nella visione e nel disegno e, dopo il 1893, quando comincia la pubblicazione di The Studio, nelle arti applicate e nell’architettura. Inoltre il Belgio è un paese ricco, di antica tradizione produttiva e con una certa solidità industriale, dotato in quegli anni di una borghesia spregiudicata e compatta.

Anche Van de Velde è un artista belga, ma i suoi legami con la Germania lo pongono in una speciale posizione rispetto alla cultura nazionale. Da pittore, Van de Velde si trasforma in architetto, attraverso la costruzione della propria casa a Uccle nel 1895: Bruttezza e menzogna - egli afferma - sono la stessa cosa, e si vincono attraverso la ragione che è verità: ragione e verità sono le condizioni della Bellezza. La concezione teoretica è una struttura diretta dall’operare artistico e dai suoi strumenti espressivi, e per Van de Velde tale concezione teoretica si sintetizza nello slogan La linea è una forza come ogni altra forza della natura. L’altro polo dello sviluppo di Van de Velde è costituito dal suo atteggiamento nei confronti delle arti applicate. La sua predicazione a favore dello sviluppo delle possibilità offerte dall’industria è decisiva sia nel Werkbund, sia attraverso la Kunstgewerbeschule di Weimar, negli scritti e soprattutto nella produzione, abbondantissima e ad altissimo livello, di oggetti, mobili, interni. La sua concezione del sachlich (il pratico, il funzionale) è decisamente legata a una creatività da distribuire e diffondere ma il cui valore è affidato al grado di artisticità dell’oggetto costruito come modello.

Nel 1899 Van de Velde si sposta in Germania che sarà da quel momento il centro della sua attività. Nel 1907 e 1910 pubblica due libri, Vom neuen Sti» e Essays, in cui è raccolto il suo contributo critico e teorico. Gli anni dal 1902 al 1914 sono i più fecondi di opere di importanza fondamentale per la storia dell’architettura moderna: le numerose case singole (Casa Esche a Chemnitz, lo Hohenhof ad Hagen, Casa Fröse ad Hannover ecc.), la sede della Kunstgewerbeschule a Weimar nel 1906, il progetto del Teatro degli Champs-Elysees iniziato con la collaborazione di Perret, ed infine il Teatro del Werkbund di Colonia. Dopo la guerra, l’attività di Van de Velde prosegue per molti anni decisamente orientata verso l’architettura nuova. La Casa di Riposo di Hannover (1929) e il Museo Kröller-Müller ad Otterlo (1921) sono forse i due esempi più significativi della continuità metodologica e non stilistica attraverso la quale nell’opera di Van de Velde è riconoscibile il passaggio dall’Art Nouveau all’architettura razionalista.

Questo passaggio avviene nel cuore dell’Europa, nella Germania delle contraddizioni tra il 1910 ed il 1920. Nella Germania l’area dell’Art Nouveau (Jugendstil, qui) è largamente sovrapposta a quella dell’Espressionismo, come vedremo nel capitolo dedicato a questo problema. Nel 1897 Obrist, Pankok, Bruno Paul e Richard Riemerschmid fondano a Monaco le Vereinigte Werkstätten für Kunst im Handwerk, col primo programma di dotare la Germania di un’arte indipendente dall’imitazione stilistica: nella stessa Monaco si aggrega al gruppo August Endell: il suo Atelier Elvira costruito a Monaco tra il 1897 ed il 1898 occupa in Germania un posto corrispondente a quello occupato dalla Casa Tassel di Horta a Bruxelles.

La rivista letteraria Jugend (a cui collabora Eckmann) viene fondata nel 1896; nel 1899, oltre all’arrivo di Van de Velde, in Germania giunge Olbrich alla Kunstlerkolonie di Darmstadt, dove nel 1900 comincia a lavorare Peter Behrens: la Kunstlerkolonie è una vera e propria fondazione per lo sviluppo dell’arte moderna, dove diversi artisti vivono e discutono insieme: qui vengono costruiti una serie di ville-studio per artisti ed un centro culturale disegnato da Joseph Olbrich (1900-1908). Il gruppo di Monaco resta tuttavia il gruppo germanico più originale: Paul e Pankok nel settore delle arti applicate, Riemerschmid per il contributo all’architettura nuova, Eckmann nella grafica e nel disegno e Obrist per la straordinaria capacità di invenzione plastica.

Abbiamo visto che uno dei protagonisti della figuratività nuova germanica è l’austriaco Olbrich. Germania e Austria hanno culture molto distinte, e soprattutto in Germania non esiste, nella generazione nata prima del 1850, un maestro della grandezza di Otto Wagner cui fare riferimento.

Nato nel 1841, Wagner ha un inizio professionale nella tradizione dell’eclettismo classicheggiante austriaco della seconda metà del XIX secolo. Nel 1894, già famoso, viene nominato professore dell’Accademia di Vienna: nello stesso anno J.M. Olbrich va a lavorare nel suo studio: e negli stessi anni egli viene incaricato del lavoro della metropolitana di Vienna. Sotto la triplice spinta della responsabilità della scuola, della giovane generazione e forse dei temi nuovi affrontati, egli cambia decisamente indirizzo e si volge all’architettura nuova. È un processo di liberazione progressiva attraverso l’appiattimento dell’ornamento, la trasformazione della concezione formale, anche se resta legato in più momenti agli schemi compositivi della simmetria classica. Nel 1898 costruisce la Stazione della Metropolitana nella Karlsplatz i cui sottili diaframmi sono direttamente sostenuti da pilastri metallici in vista.

Nel 1904 comincia a costruire quello che è considerato il suo capolavoro (specie per il grande salone interno): la Postsparkasse di Vienna; nel 1907 costruisce, ripiegata verso il classicismo nella composizione, ma dotata di straordinari dettagli, la Chiesa di Steinhof; nel 1910-11 presenta un grande piano per lo sviluppo di Vienna.

Il suo programma ideale è imperniato sul rifiuto della tradizione, come inaccettabile legame alla libertà individuale, sola capace di assicurare la vera creatività dell’opera. La sua influenza in Austria è, soprattutto attraverso la scuola, notevolissima, anche perché egli propone concreti strumenti figurativi per operare il passaggio dalla tradizione al nuovo attraverso una semplificazione e proiezione nel piano del patrimonio storico delle forme e un nuovo senso del colore, più che attraverso una nuova concezione dello spazio.

Il passo decisivo verso la modernità è, a mio avviso, compiuto proprio dal più giovane Olbrich con il Palazzo della Secessione da lui progettato nel 1897. L’edificio è di una importanza fondamentale per lo sviluppo dell’architettura: a quella data è difficile trovare qualcosa di altrettanto avanzato: la sua influenza su P.L. Wright è, credo, innegabile. Poi, dopo aver costruito alcune case di campagna, nel 1901 viene chiamato alla guida della Colonia degli Artisti di Darmstadt. La sua capacità produttiva è prodigiosa, come la sua spregiudicatezza, ed il senso vivissimo e particolare nell’uso del colore: nel 1907 il complesso delle ville degli artisti e della Casa Ludwig è completato da un grande palazzo per esposizioni con la celebre torre. Nel 1908 Olbrich si sposta a Düsseldorf a causa del progetto in corso dei Grandi Magazzini Tietz, e vi muore improvvisamente. A Vienna, dopo la partenza di Olbrich, Hoffmann diviene il protagonista principale della Secessione. Particolarmente interessato alle arti applicate (soprattutto dal punto di vista dell’intesa qualitativa tra disegno ed esecuzione artigiana) egli fonda con Kolo Moser, nel 1903, la Wiener Werkstätte che ha un’influenza grandissima sino agli anni trenta sul disegno degli oggetti per la casa. Nel 1903 Hoffmann costruisce il Sanatorio di Purkersdort, in cui la rigorosa semplificazione dei saloni anticipa il gusto razionalista di vent’anni.

Ma il capolavoro di Hoffmann è senza dubbio il Palazzo Stoclet costruito a Bruxelles tra il 1905 ed il 1911. I volumi giustapposti con una grande spregiudicatezza sono scomposti in piani bianchi tesi tra i listelli di bronzo scuro angolari, secondo un principio che precorre di una quindicina d’anni gli esperimenti degli avanguardisti europei.

Chi offre però l’interpretazione più intensa ed alta dell’Art Nouveau è lo scozzese Charles Rennie Mackintosh. Pochi anni dopo la formazione del gruppo di pittori che vanno sotto il nome di Glasgow Boys, si forma un gruppo presso la Scuola d’Arte della stessa Glasgow composto da MacNair, Walton, le sorelle Macdonald e da Mackintosh, il cui interesse è rivolto al rinnovamento dell’architettura e delle arti applicate. Tale movimento appare in Inghilterra, più che come polemica, come perfezionamento e ripresa d’una più autentica tradizione nazionale, anche se ciò si pone contro la nuova corrente dall’abitare pomposo, tetro e sovraccarico vittoriano.

Nel 1897 Mackintosh ottiene, giovanissimo, due incarichi importanti: l’arredamento del gruppo di Sale da Tè Cranston ed il compito di costruire la nuova sede della Scuola d’Arte a Glasgow. In soli tre anni egli chiarisce a fondo i temi di una personalissima interpretazione dell’Art Nouveau. Nel 1900 partecipa ad un’esposizione a Vienna e la sua fama assume un livello internazionale: Ahlers-Hestermann ci ha lasciato una descrizione di questa esposizione che vale per l’insieme dell’opera di Mackintosh: Qui troviamo davvero il più strano miscuglio di forme funzionali puritanamente austere con una reale sublimazione lirica dell’interesse pratico. Quelle stanze parevan sogni: dovunque brevi pannelli, sete grigie, sottilissimi fusti verticali in legno, piccole credenze rettangolari dai bordi superiori molto sporgenti, lisce, che non rivelano la loro fattura a strutture e pannelli; diritte, dall’aspetto candido e grave di fanciulle pronte a ricevere la Santa Comunione - e tuttora irreali. Vi era, destinato a un qualche luogo, un pezzo di decorazione pari a un gioiello, mai che sfrangiasse i contorni, linee di una timida eleganza, simile a un’eco tenue e lontana di Van de Velde. Il fascino che esercitano queste proporzioni, la sicurezza aristocraticamente spontanea con cui sono stati disposti uno smalto, un vetro colorato, una pietra dura, un ferro battuto, seducono gli artisti... Qui c’era misticismo ed estetismo, sebbene per nulla in un senso cristiano, ma che sa molto di eliotropio, di mani ben curate e di una delicata sensualità. Quasi in contrasto con la precedente esuberanza non c’era quasi nulla in quelle stanze, eccetto, dico, quelle due seggiole diritte, con gli schienali alti come un uomo, che poggiando su un tappeto bianco si guardavano reciprocamente l’un l’altra di sopra a una tavola smilza con un’aria silenziosa e spettrale. 

Tra il 1899 ed il 1903 costruisce due case: la Windyhill e la Hill House: questa seconda si è conservata intatta e permane ancora osservabile nella sua coerenza sottile ed articolata. Poi nel 1909 egli completa, con l’aggiunta dell’ala della biblioteca, la Scuola d’Arte di Glasgow, facendo compiere un ulteriore passo al suo lavoro. Nel 1913 va a vivere a Londra dove muore, ignorato e in spaventosa miseria, nel 1928. L’insieme del suo lavoro per coerenza e capacità di invenzione spaziale e decorativa è certo da collocare accanto ai quattro o cinque geni dell’architettura degli ultimi cento anni.

È difficile misurare l’influenza diretta che in questo periodo venne esercitata dall’Europa sullo sviluppo dell’architettura degli Stati Uniti. Nonostante l’ottima informazione e l’influenza artistica e culturale (specialmente francese), sono propenso ad attribuire un proprio originale, anche se convergente, contributo allo sviluppo dell’Art Nouveau americano. Io credo che oltre ai nomi di Louis Sullivan (specialmente per gli aspetti decorativi del Guaranty Building a Buffalo, 1894-95, dei Grandi Magazzini Carson, Pirie and Scott a Chicago e per gli interni dell’Auditorium sempre di Chicago) e di Louis Comfort Tiffany (per il suo contributo nel campo dell’arredamento e degli oggetti di arte applicata) si debba affrontare il problema delle connessioni con l’Art Nouveau da un lato di molti altri rappresentanti della Scuola di Chicago (per esempio il Monadnock Block di Burnham e Root) e del gruppo che va sotto il nome di Prairie School e che comprende tra gli altri Purcell, Elmslie, Drummond e soprattutto Frank Lloyd Wright. 

L’apertura di questo gruppo verso le influenze giapponesi, ed insieme le sue connessioni con la Secessione austriaca e con la Glasgow School sono evidenti e si prolungano tanto nella decorazione come nella concezione spaziale fluida e nell’uso della linea come strumento figurativo di connessioni tra i piani e di indicazione della continuità spaziale. Ancora nel 1906 la Unity Church (che può essere considerata il capolavoro di quegli anni di F.L. Wright) è chiaramente collegabile (soprattutto all’interno) con le opere di Hoffmann e di Mackintosh; in generale l’opera di Wright è un ponte verso l’architettura moderna che ha uno dei suoi piloni fondati dentro la cultura e la figuratività dell’Art Nouveau. Si può dire che, in Italia, l’Art Nouveau si diffonde con la Grande Esposizione di Torino del 1902: è un’esposizione in cui la partecipazione internazionale è notevolissima e legata a quasi tutti i grandi nomi dell’Art Nouveau. Anche in Italia il cammino del rinnovamento passa attraverso il revival medievale e l’adesione alla tecnica costruttiva come metodologia essenziale all’architettura: Camillo Boito da un lato e Alessandro Antonelli dall’altro, per schematizzare in due soli nomi. Nel 1893 Boito dà alle stampe il suo libro Le questioni pratiche delle belle arti, in cui sono chiaramente criticate le posizioni teoretiche dell’eclettismo; nel 1898 Enrico Thovez, forse il più notevole critico italiano della fine del secolo, si fa sostenitore dei principi dell’Art Nouveau in un celebre articolo intitolato Il monumento delle arti decorative: tra il 1901 ed il 1903 Giuseppe Sommaruga costruisce a Milano Palazzo Castiglioni che propone una versione originale, nella sua contaminazione rinascimentale, dell’Art Nouveau internazionale: Sommaruga è con Gaetano Moretti (1860-1938), che è autore del Cimitero di Chiavari e della notevolissima Centrale di Trezzo d’Adda del 1906, l’allievo più importante di Camillo Boito. A Palermo Ernesto Basile (1857-1932), figlio del celebre architetto neoclassico, comincia nel 1898 l’arredamento del Grand Hotel Villa Igea, e pochi anni più tardi, nel 1906, costruisce fra i molti altri il Villino Fassini che può essere considerato la sua opera più completa: la sua figura è in certo modo parallela, come funzione e come taglio espressivo, a quella di Voysey, nella sua attenzione alle qualità artigianali, nella sottigliezza dei rapporti con cui lavora. Raimondo D’Aronco, udinese (1857-1932), è il grande protagonista italiano dell’Esposizione del 1902. Vinto il concorso, egli vi costruisce gli ingressi, il padiglione d’onore e l’edificio della Mostra delle Automobili, secondo un gusto legato ad Olbrich ed alla Scuola di Vienna, ma vivificato dalla propria particolarissima esperienza orientale. Dal 1896 al 1908, che è il suo periodo più fecondo, l’architetto infatti vive a Costantinopoli e vi costruisce alcune opere di notevole importanza quale architetto capo dell’Impero, tra cui la Casa Santoro a Pera (1907) e l’Ambasciata Italiana a Therapia. Dopo il 1902 l’Art Nouveau ha in Italia una diffusione capillare e quantitativamente notevole anche per la sua capacità di adesione alle nuove esigenze abitative. Michelazzi a Firenze, Broggi Campanini a Milano, Gaetano Costa a Napoli, Fenoglio e Pirovano a Torino, solo per citarne alcuni, ne sono i protagonisti: fino al 1920 il Liberty rappresenta anche in Italia il movimento di rinnovamento architettonico a cui nessuno, nemmeno il Futurismo, sa per alcuni aspetti sottrarsi.

Se la posizione dell’Italia può tuttavia essere considerata periferica rispetto ai centri di sviluppo internazionale, un diverso senso di condizione di periferia può essere attribuito ai paesi nordici, distanti per natura e tradizione e condizione sociale dai motivi ideologici e dal gusto internazionale dell’Art Nouveau. Nel 1900 Saarinen partecipa all’Esposizione di Parigi costruendovi un padiglione un po’ rude ed ingenuo, con una decorazione ispirata alla flora nordica: arte nuova e ricerca nazional-popolare si fondono. Con Gesellius, Lindgren e Lars Sonck, Eliel Saarinen è il più autorevole rappresentante della rinascita dell’architettura finlandese. La posizione del gruppo è analoga a quella di Klint in Danimarca (di cui si possono ricordare la Chiesa Grundtvig a Copenaghen) di Wahlman e di Boberg in Svezia. Dalla Stazione dei Telefoni di Sonck del 1905 alla Stazione ferroviaria di Helsinki del 1906-16, essi compiono un’evoluzione corrispondente in America a quella tra Richardson e Sullivan, giungendo direttamente a saldarsi con la tradizione del Movimento Moderno attraverso la figura di Saarinen.

L’Olanda occupa una posizione speciale nel contesto dell’Art Nouveau. Essa non ha dato artisti particolarmente importanti, ma il contributo della sua cultura alla formazione dell’Art Nouveau è specialmente significativo. Innanzitutto per i suoi rapporti con l’Oriente (in artisti come Toorop, o diversamente in Thorn Prikker), in secondo luogo per l’importanza che riveste nella generazione di Berlage (1856-1934), di Cuijpers (1827-1921) di Kromhout (1864-1940) - quest’ultimo forse l’artista più vicino all’Art Nouveau - e di De Bazel (1869-1923), infine per il problema della  semplificazione, della riduzione all’essenza, senza schematizzazione, della tradizione medievale, e della trasformazione di questa tradizione in uno stile originale, nuovo, attraverso la progressiva eliminazione dell’importanza degli elementi di canonizzazione del gusto medievale schematizzato dallo storicismo ottocentesco. I due centri fondamentali di sviluppo dell’Art Nouveau francese sono Parigi e Nancy. Emile Gallé (1846-1904) può essere considerato l’animatore della Scuola di Nancy, le cui caratteristiche sono una forte reinterpretazione naturalistica degli elementi rococò francesi già in origine influenzati dall’arte giapponese. 

Emile Gallé, e dopo di lui i fratelli Auguste (1853-1909) e Antonin Daum, si applicano particolarmente al vetro a sovrapposizioni di pasta colorata; le forme più tradizionali fino al 1880, hanno intorno alla  fine del secolo una forza immaginativa e decorativa molto speciale: nel campo dell’ornamento Louis Majorelle (1859-1929), l’autore del famoso scalone delle Galeries Lafayette, ed Emile André (1871-1933) utilizzano la curvatura della struttura dei mobili, di derivazione rococò) come elemento plastico e decorativo. La Scuola di Nancy decade rapidamente dopo la morte di Gallé mentre a Parigi l’esperienza si prolunga con continuità anche dopo il conflitto mondiale. 

Eugène Grasset (1841-1917) può essere considerato l’anticipatore francese più coerente e moderno dell’Art Nouveau, il più lontano dalla forte influenza neorococò che caratterizza la posizione di Parigi. Quando Samuel Bing apre nel 1896 il suo negozio che diviene il centro più vivo delle arti applicate a Parigi per alcuni anni, la situazione è già matura: nel 1889 vi è già stata la Grande Esposizione, la Revue des Arts Decoratifs è fondata dal 1880, la Revue Blanche vive dal 1891. Per Bing lavora George de Feure (1868-1928) l’artista forse più delicato di quegli anni, che conduce avanti con coerenza la cultura del femminile, uno degli aspetti più importanti di tutto il periodo.

Nel 1896 viene fondato il Gruppo dei Sei, che comprende Alexandre Charpentier e Charles Plumet. La Francia è comunque caratterizzata da un lato da una forte viscosità nei confronti degli stili storici pre-neoclassici, e dall’altro da un’immediata diffusione del gusto che penetra nel disegno di ogni bene di consumo, che con grande rapidità influenza la moda, il suppellettile, il gioiello (Lalique). 

Nel quadro degli architetti che agivano nel contesto dell’Art Nouveau credo non si possano escludere nell’ultima attività di Eiffel e Boileau, in particolare per quanto riguarda il disegno della Torre del 1889 e l’impianto interno, la trasparenza strutturale del Bon Marché del 1876, né l’insorgere dei primi esempi di uso del cemento armato ed in particolare, per esempio, il Progetto per il Palazzo Presidenziale di Hennebique del 1910, con i soffitti nervati, né la famosa Casa di Rue Boileau a Parigi di Jean Richard, costruita col sistema Hennebique, ne taluni aspetti dell’opera di Perret, in particolare la Casa di Rue Franklin nell’andamento planimetrico e l’interno del Teatro degli Champs-Elysees, sebbene qualificato quest’ultimo dalla sfortunata collaborazione con Van de Velde.

Certo il temperamento più completo di architetto Art Nouveau francese fu Hector Guimard. Egli entra nel 1882 all’Ecole des Arts Decoratifs e nel 1895 viaggia in Belgio, Olanda e Scozia. È chiaro come egli prenda le mosse dall’opera di Viollet-le-Duc (l’Ecole du Sacré Coeur a Parigi del 1895 ne è una testimonianza) e come man mano egli si distacchi dalla tematica medievale del maestro, dapprima timidamente come nel Castel Béranger del 1895-98, poi sempre più decisamente acquistando sicurezza in opere come il piccolo Castel Henriette a Sèvres del 1900, e maturità piena nello straordinario Auditorium del 1902 (oggi distrutto) e nelle celeberrime stazioni della metropolitana che vanno dal 1900 al 1903
.

I PRINCIPALI PROTAGONISTI:

LONDRA

Joseph Paxton 1851
Giardiniere del Duca di Bedfordshire per cui visitò Italia e Francia, aveva perfezionato le serre tradizionali in collaborazione di D. Barton e J. Robertson, studio che gli fece ottenere l’incarico per il palazzo di cristallo (Cristal Palace all’esposizione di Londra - 1851). Questo, sempre interamente vetrato, dopo l’esposizione fu ricostruito a Syndenham. Precedenti serre erano nel Jardin des Plantes di Rouhault a Parigi, alla Palma House a Kew e nella stessa Great Stove a Chatsworth. Morì nel 1865.

BRUXELLES, PARIGI, NANCY

Victor Horta, 1861-1947

Dopo aver studiato all’Accademia d’Arte di Bruxelles, entra nel 1881 nello studio dell’architetto neoclassico A. Balatt. Con la Villa Tassel, realizza nel 1893 il primo edificio Art Nouveau d’Europa. Dal 1897 insegna all’Università di Bruxelles e dal 1912 al 1931 all’Accademia di Belle Arti. Le sue opere principali sono le Ville Solvay (1894) e Van Eetvelde (1900), la Maison du Peuple (1895). Tutte le sue opere si trovano a Bruxelles.

BARCELLONA

Antoni Gaudì, 1852-1926

I suoi primi progetti risalgono al 1878. Dopo gli iniziali riferimenti all’architettura islamica sarà influenzato dal movimento romantico della renaixença catalana da cui si distaccherà per il modernismo nel 1890. Nel 1883 inizierà la costruzione della Chiesa della Sagrada Familia di cui ancora oggi proseguono i lavori. Trova nell’industriale tessile Güell il suo mecenate. Le sue opere principali sono Palazzo Güell (1885-1889), la cappella della Colonia Güell (1898-1914), il parco Güell (1900-1914), Casa Milà (1905-1911). Tutte le sue opere si trovano a Barcellona e dintorni.

La sagrada familia: nel 1881 il libraio J. Maria Bocabella acquista il terreno per costruire il tempio e ne affida la progettazione all’arch. Francisco de Paula del Villar; l’anno dopo, a seguito di un dissidio tra il Villar e l’arch. Martorel, viene dato l’incarico (nel 1883) al giovane Gaudì che già aveva lavorato col Villar. Nel 1885 si celebra la prima messa all’altare di San Giuseppe nella cripta, la cui volta viene chiusa solo nel 1891. Gaudì rimane legato lungo tempo alla primitiva impostazione e soltanto nella sua vecchiaia porta a termine quel processo di totale trasformazione del progetto gotico originale nell’opera che tutti conosciamo, di cui però riesce a vedere, prima della morte, soltanto il completamento di uno dei campanili della Natività. Nel processo di metamorfosi gli archi parabolici sostituiscono quelli ogivali ed il grande paraboloide dello spazio centrale scarica sulle colonne inclinate secondo la tradizione innovata da Gaudì. Anche le volte ed i finestroni sono parabolici, mentre nell’ultima soluzione i piedritti assumono carattere strutturale di rami d’albero, accentuando l’aspetto naturalistico della stessa, mentre la suddivisione progressiva degli elementi di sostegno permette di forare con maggior liberà l’involucro esterno. La trasformazione della forma gotica ha comunque comportato  che tutti gli elementi concorrenti all’equilibrio statico dall’esterno siano stati trasferiti all’interno dell’edificio. Negli anni ‘60 Oriol Bohigas si è fatto promotore di una mozione firmata da molti intellettuali spagnoli ed esteri, in cui chiedeva che i lavori della Sagrada Familia fossero interrotti e la realizzazione fermata allo scopo evidente di evitare un grossolano falso storico.

BERLINO, COLONIA, DARMSTADT, DRESDA, DUSSELDORF, MONACO, WEIMAR

August Endell, 1871-1925
Dopo aver studiato psicologia e filosofia a Tubingen, tra il 1892 ed il 1901 si trasferisce a Monaco dove si interessa da autodidatta dei progetti di arte applicata e di architettura. Nel 1901 si stabilisce e lavora a Berlino, ove nel 1904 crea una scuola di arti applicate che funzionerà fino al 1914. Nel 1918 succede a Hans Poelzig all’Accademmia di Breslau. Le sue opere principali sono: l’Atelier Elvira a Monaco (1898), il Bunte Theater a Berlino (1901), la Neumann’sche Festsäle (1905-1906), l’ippodromo di Mariendorf (1911-1912).

Richard Riemerschmid, 1868-1957
Studia all’Accademia di Belle Arti di Monaco. Nel 1987 contribuisce alla fondazione della Verainigte Werkstätten für Kunst im Handwerk. Dal 1903 lavora per la Dresden Werkstätten für Handwerkunst. Dal 1912 al 1924 dirige la Scuola di Arti Applicate di Monaco e dal 1926 al 1931 la Werkschule di Colonia. Le sue opere principali sono: la Sala Kammerspiele del teatro di Monaco (1901) e la città-giardino di Hellerau presso Dresda (1909).

Henry Van De Velde, 1863-1957
Si interessa di musica e frequenta l’Accademia. Nel 1889 pittore del gruppo Les XX. Nel 1895 progetta la propria casa ad Uccle presso Bruxelles e prepara con successo l’arredamento di alcune sale per l’esposizione La maison moderne (1895) a Parigi che ripete a Dresda nel 1897. Nel 1900 ristruttura il museo Folkwang di Hagen e nel 1901 viene chiamato a Weimar alla Riforma dell’Artigianato che costituirà l’inizio della sua attività pedagogica in corrispondenza del Deutschwerkbund ispirato all’Arts & crafts ed alla Mackintosh School per cui realizza la Kunstgewerbeshule in cui confluiscono esperienze Art Noveau. Nel 1914 fugge dalla Germania e si rifugia in Svizzera; nel 1921 viene richiamato in Olanda a realizzare il Museo di Otterlo. Nel 1926 torna in Belgio per assumere la direzione dell’Institute Supérieur des Arts Décoratifs, insegna all’università di Gand. Muore in Svizzera. Le sue opere principali sono: Uccle, casa Van de Velde (1895); Parigi, mobili della Maison Moderne; Dresda idem (1897); Hagen, ristrutturazione del Folkwang Museum (1900); Amburgo, sistemazione della Deutsche Bank (1903); Weimar, sistemazione della casa del conte Kessler (1903); Weimar, Kunstgewerbeshuole e casa Van de Velde a Ehringsdorf (1906); Parigi, progetto per il teatro degli Champs-Elysées; Colonia, teatro del Werkbund (1914, distrutto); Otterlo, primo progetto per il Museo Kröller-Müller (1921) poi trasformato, ridotto e rielaborato (1930); Hannover, casa di riposo per anziani (1929); Gand, bi-blioteca per l’università (1936-40); Parigi, padiglione belga all’esposizione universale del 1937.

Joseph Maria Olbrich, 1867-1909

Studia all’Accademia di Belle Arti di Vienna e nel 1893 è borsista del Premio Roma. Viaggia in Italia ed in Africa del Nord prima di entrare nello studio di Otto Wagner con cui collabora alle stazioni del metrò. Realizza l’immobile della Secessione viennese (1898). Su invito dell’arciduca Ernst Ludwig Hesse si trasferisce a Darmstadt dove dirige per otto anni la costruzione della Colonia degli Artisti e la Mathildenhöhe (1900-1908). Costruisce i magazzini Tietz a Düsseldorf (1906-1908).

Josef Hoffmann, 1870-1956

Architetto e designer austriaco (1870-1956), studia architettura con Otto Wagner a Vienna. Esponente di spicco della Secessione Viennese nata nel 1897, collabora alla rivista Ver Sacrum. insegna a Vienna fino al 1936. Porta le istanze della secessione all’esposizione parigina del 1900. Nel 1903 fonda la Wiener Werkstatte. Dal 1905 al 1911, assistito da Gustav Klimt, realizza a Bruxelles il Palazzo Stoclet. Per l’Expo di Roma del 1910 cura l’allestimento del padiglione austriaco (che susciterà scalpore e fornirà molti spunti ai decoratori romani). Nel 1925, in collaborazione con Behrens, cura l’allestimento del padiglione austriaco per l’Expo di Parigi. È acerrimo sostenitore dell’opera d’arte totale, soprattutto nel campo dell’architettura.

Peter Behrens, 1868-1940
Nato ad Amburgo, compie i suoi maggiori studi a Karlsruhe e a Düsseldorf per trasferirsi a Monaco nel 1890, ove collabora alla fondazione della Secessione. Fonda la Vereinigte Werkstätte für Kunst im Handwerk nel 1897. Lavora nella colonia degli artisti di Darmstadt e dirige la Scuola di Arti Applicate di Düsseldorf (1907), e dal 1922 la Scuola d’Architettura dell’Accademia di Vienna. Nel 1936 tiene l’Atelier di architettura all’Accademia di Berlino.

GLASGOW 
William Morris

Nasce a Walthmstow (Essex) nel 1834; muore a Londra nel 1896. Studia ad Oxford ove incontra E. Burne Jones con cui forma il gruppo The Brotherhood. Visita la Francia nel 1855 e critico nei confronti di Viollet  le Duc, si avvicina a Ruskin. Nel 1857 conosce Rossetti e i pre-raffaelliti. Nel 1859 si sposa e decide di costruirsi la casa rossa che, su progetto di Philip Webb, arreda personalmente. Nel 1861 nasce la Morris, Marshall, Faulkner & Co. in cui sono presenti anche gli amici Burne Jones, Rossetti, Webb e Brown. Nel 1865 Morris si trasferisce a Londra e nel 1874 la precedente società viene sostituita dalla Morris & Co. Nel 1877 fonda The Society for the Protection of Ancient Buildings (SPAB) e si interessa all'attività politica. Nel 1884 inaugura la Socialist League di cui pubblica il giornale The Commonwealth. Pubblica poesie, racconti e saggi critici. Nel 1893 affianca l'Art Workers Guilds e ne organizza l'esposizioni come Arts and Crafts. Circa l'architettura, abbandonate le preoccupazioni estetiche le attribuisce valore sociale. L'architettura rappresenta l'insieme delle modifiche e delle alterazioni operate sulla superficie terrestre in funzione delle necessità umane eccezion fatta per il puro deserto. L'arte è l'espressione della gioia del lavoro contrariamente al lavoro meccanico. Il suo rifiuto per la macchina come veniva allora usata definisce una posizione intellettualmente anti-storica ma artisticamente feconda (Benevolo). Secondo Morris la rivoluzione socialista arresterà la meccanizzazione del lavoro.

Charles Rennie Mackintosh

Nasce a Glasgow nel 1868 limitato da alcuni difetti fisici. Nel 1884 compie l'apprendistato nello studio di J. Hutchinson. Nel 1889 lavora con Honeyman & Keppie a cui viene associato nel 1901. Durante tale periodo partecipò a numerosi concorsi per studenti vincendo il Thompson Travelling nel 1891 e visitando così l'Europa. Attraverso Newbery, preside della scuola d'Arte di Glasgow entrò in contatto con  H. McNair e le sorelle Macdonald che sposarono formando il gruppo dei Quattro. Nel 1896 vince il concorso per la Scuola d'Arte i cui progetti verranno esposti a Londra ed a Liegi nel 1898 alle mostre dell'Arts and Crafts, nel 1900 alla Secessione Viennese, nel 1902 a Torino e a Mosca nel 1903. Progetta edifici pubblici, nel 1907 la seconda parte dell'Istituto d'Arte, importanti Tea rooms, gallerie etc e case private. Nel 1915 si stabilisce a Chelsea (Londra) dove in particolare si dedica all'architettura degli interni ed al disegno di stoffe, tessuti in collaborazione con la moglie. Nel 1923 si trasferisce a Port Vendres nei Pirenei; nel 1927 ritorna a Londra ove muore nel 1928. Nel 1973 viene fondata la Charles Rennie Mackintosh Society.

Mackay Hugh Baillie Scott

Nasce a Beards Hill (Ramsgate, Kent) il 23 Ottobre 1865 primo di 14 figli di un facoltoso coltivatore scozzese. Originariamente destinato dal padre alla conduzione di un ranch di proprietà in Australia, nel 1886 riesce comunque ad intraprendere gli studi di architettura. 

Compie il suo apprendistato presso Charles E. Davis a Bath. Trasferitosi nell'Isola di Man nel 1889, ha modo di sviluppare il suo stile architettonico nella costruzione di edifici pubblici e privati come la Red House, la Castletown Police House e il demolito Hotel Majestic. 

Collabora inoltre alla rivista The Studio e nel 1897 gli viene commissionata la decorazione e l'arredamento del Palazzo del Granduca di Hesse a Darmstadt in Germania che gli conferisce fama internazionale. 

Nel 1898 inizia lo studio per l'allestimento della casa di Blackwell a Windermere. Partecipa al concorso, in competizione con Mackintosh, per la progettazione della House for an Art Lover nel 1901 per la quale vince il secondo premio. Si dedica infine alla realizzazione di edifici privati per il  people with artistic aspirations but modest incomes fino al 1939 anno in cui termina la sua attività. Muore nel 1945 a Brighton. Di questo autore abbiamo analizzato l’edificio più rappresentativo e completo della sua attività. Casa per vacanze a Blackwell (Windermere, Lancashire). Costruita tra il 1898 e il 1900,  dopo che la ferrovia aveva raggiunto Windermere, per Sir Edward Holt ricco industriale di Manchester. Opera dell'architetto Mackay Hugh Baillie Scott. Usata regolarmente fino al 1928, lasciata dalla famiglia tra il 1941 e il 1976 venne utilizzata come scuola e successivamente come uffici della English Nature (English Conservance Council) fino al 1997. Acquistata dalla Lakeland Arts Trust, su interessamento dell'ultima insegnante della scuola, grazie ad una campagna di raccolta fondi in collaborazione con l'English Heritage, potè essere restaurata e riaperta nel 2001 completa anche della maggior parte dei  suoi arredi del periodo dell’Arts and Crafts.

VIENNA
Otto Wagner, 1841-1918
Iniziò la sua formazione alla Technische Hochschule di Vienna; studiò presso l’Accademia di Architettura di Berlino e dal 1861 al 1863 all’Accademia delle Belle Arti di Vienna; nel 1894 divenne professore. Dal 1899 al 1905 fu inoltre membro della Secessione Viennese. Nel 1980 ricevette l’incarico della ripianificazione della città di Vienna e realizzò la costruzione di un treno periferico. Opere principali: gli immobili della Linke Wienzeile (1898-99), la stazione della metro a Vienna (1894.97), la chiesa am Steinhof a Caisse d’Epargne, Vienna (1904-1906).

Adolf Loos, 1870-1933

Dopo la sua formazione alla Technische Hochschule di Dresda, si recò per tre anni negli Stati Uniti, dove sopravvisse grazie a lavori occasionali. Dopo il suo soggiorno negli USA lavorò qualche tempo presso Carl Mayrede a Vienna, prima di diventare architetto indipendente. Nel 1923 si insediò per qualche anno a Parigi. Oltre che per le sue realizzazioni architettoniche e di arredamento di interni, si fece conoscere anche come pubblicista. Opere importanti: il Cafè Museum (1899), il Kärntner Bar (1908), la Maison Steiner (1910), il grande magazzino di Michaelerplatz (1911) opere tutte realizzate a Vienna; ha partecipato al concorso Tribune Tower presentando la forma di una gigantesca colonna dorica (1922); la Maison de Tristan Tzara a Parigi (1926)

GLI ARCHITETTI ITALIANI AD ISTANBUL ED IN TURCHIA

L'avvento al trono del giovane sultano Abdul Megid I (1839-1861) segna una svolta nella storia dell'Impero Ottomano. La volontà del governo di occidentalizzare l'impero e particolarmente la sua capitale, città cosmopolita per eccellenza, favorisce la presenza degli architetti e degli ingegneri europei. La loro attività è benvenuta secondo l'antica tradizione dell'impero Ottomano ed in questo momento si rivela anche necessaria. Istanbul cresce enormemente con l'afflusso della popolazione rurale tentata, allora come oggi (oltre 12 milioni di abitanti), dall'avventura dell'esodo. Lo spazio viene pianificato e sfruttato razionalmente secondo modelli occidentali; in seguito ai grandi incendi che devastano la capitale lungo tutto l'Ottocento, si assiste alla ristrutturazione del tessuto urbano delle zone sinistrate, con la messa in opera di piani regolatori conformi all'europeizzazione della città imperiale. L'apertura all'Occidente caratteristica di questo momento trova proprio nelle opere di architettura e urbanistica, nonché nell'interesse per l'innovazione tecnologica e scientifica, una delle sue più concrete realizzazioni. Si creano infrastrutture legate legate all'incremento delle nuove vie e dei nuovi mezzi di comunicazione: ponti, strade, stazioni ferroviarie, uffici postali, depositi di merci, alberghi. 

Lo Stato afferma la sua potenza e la sua modernità, velata di rispetto per le tradizioni islamiche, con la realizzazione di un gran numero di fabbricati (scuole, ospedali, edifici amministrativi, caserme). La città di quest'epoca è anche la città dei negozi di lusso, dei caffè, delle sale teatrali; la collina di Pera, ai piedi della quale si stendeva il famoso quartiere di Galata (enclave Genovese), diviene campo d'azioni privilegiato della nuova architettura
. In questo clima molti sono gli architetti e gli artisti italiani che entrano a far parte di quel gruppo di levantini che contribuiranno in Istanbul al nuovo volto di Pera ed alla sua espansione fino a coprire l'attuale area di Beyoghlu. Tra questi in particolare i decoratori F. D'Avanzo e A. Callegari e gli architetti Giorgio Cociffi, Pietro Montani, Delfo Seminati, Guglielmo Semprini, Domenico Stampa e fratelli, Alessandro Vallauri, e Giulio Mongeri. A quest'ultimo, nato ad Istanbul nel 1865 ed educato all'Accademia di Brera a Milano, si deve poi il passaggio nel 1930 dallo stile orientale a quello moderno con i suoi interventi ad Ankara in occasione della costruzione della nuova capitale.

Gaspare Fossati, 1809–1883

Nato nel Canton Ticino ed educato a Venezia e dal 1823 alla Scuola di Architettura dell'Accademia di Brera a Milano, dopo aver soggiornato a Roma e compiuto una serie di viaggi in Italia, in Europa ed in Grecia,  in Russia nel 1835 è nominato Accademico di Belle Arti e l'anno dopo Architetto di Corte. Con tale qualifica nel 1837 è inviato dallo Zar Nicola I ad Istanbul per costruire sulle rive del Bosforo l'ambasciata di Russia. Sarà questo edificio che gli attirerà l'attenzione della committenza pubblica e privata nella città di Istanbul. Quivi ha modo di realizzare importanti edifici come la chiesa di San Pietro e Paolo a Galata, il Ministero della Guerra a Beyazid nel 1841 e la nuova Università accanto a Santa Sofia tra il 1845 ed il 1847 (purtroppo questo edificio bruciava nel grande incendio di Sultanhamet del 1933). Sono importanti anche i suoi restauri ed i lavori condotti a Santa Sofia oltre al Teatro Italiano a Pera oggi scomparso. 

La pluralità dei suoi interventi rivela la sua visione globale del ruolo dell'architetto ed una grande disponibilità così ben in accordo con la società stambuliota del momento e così propizia alla presenza di altri architetti stranieri in città

La lezione del classicismo, a contatto con l'Oriente e con le nuove correnti estetiche europee che egli sa conoscere e diffondere, si trasforma e crea dei nuovi linguaggi...Con la sua adesione profonda al mondo bizantino ed ottomano, ci fa comprendere il fenomeno dell'orientalismo. Orientali nella concezione sono i progetti di mausolei-turbé realizzati negli ultimi anni del soggiorno sulle rive del Bosforo e rivelatori proprio  di una progressiva adesione all'orientalismo...Ma una certa epoca era finita: la congiuntura appariva ora differente poiché la guerra di Crimea aveva tra l'altro ridotto le possibilità di investimenti nell'architettura. La grande avventura dei fratelli Fossati ad Istanbul volgeva al termine
.
Raimondo D’Aronco, 1857-1932

Frequenta la Scuola D’Arte e Mestieri, nel 1871 a Graz si guadagna da vivere come muratore e frequenta una Baukunde. In Italia si arruola nel Genio Militare di Torino ove inizia a studiare Viollet-le-Duc e quindi diventa architetto all’Accademia di Venezia, allievo di Giacomo Franco (1880). Professore dell’Accademia di Carrara, nel 1883 inizia la sua attività partecipando anche ai maggiori concorsi (medaglia d’argento per monumento a Vittorio Emanuele a Roma 1884; realizza l’edificio della prima Esposizione di Belle Arti a Venezia, 1887; vince il concorso per la facciata del padiglione la 1° Esposizione d’Architettura a Torino, 1890) . Nel 1893 insegna alle Accademie di Cuneo, Palermo e Messina. Nel 1891 il governo Turco chiede a quello italiano un architetto di sicuro valore per sovrintendere a tutti i lavori di pertinenza dello Stato; D’Aronco accetta e si trasferisce ad Istanbul divenendo l’architetto imperiale presso il Sultano Abdul Amid II. Progetta l’Esposizione d’arte decorativa moderna di Torino (1902) e l’Esposizione Regionale di Udine (1903). Torna in Italia (1908) e lavora al progetto del palazzo comunale di Udine. Conclude come docente e direttore della Scuola di Architettura del Reale Istituto di Napoli (1917-1930).

Il contributo di Raimondo D'Aronco al movimento del modernismo (Art Nouveau) è strettamente collegato alla sua permanenza ad Istanbul (1893-1909) dove studia dal vivo insigni monumenti ottomani e bizantini. Questo aspetto è sempre stato sottolineato dalla storiografia, che ha privilegiato la descrizione dell'aspetto decorativo delle sue architetture nelle quali sono evidenti partiture orientaleggianti, senza precisare il complesso contesto storico e culturale all'interno del quale si è manifestato lo scambio tra Oriente ed Occidente. La padronanza e la conoscenza che D'Aronco rivela dell'arte ottomana ha ragioni concrete innanzitutto legate agli incarichi professionali che gli vengono conferiti dopo il terremoto del 1894: per conto di vari ministeri governativi (Agricoltura, Guerra, Fondazioni Pie) effettua perizie e sopralluoghi oltre a curare i progetti di restauri di moschee, edifici governativi, strutture pubbliche e acquisisce una straordinaria conoscenza delle tecniche costruttive e dei materiali in uso nell'architettura ottomana. Un'altra costante di D'Aronco è il continuo aggiornamento: nel campo del restauro propone l'impiego di del ferro a vista come nel progetto per il Gran Bazar (insieme ad Alexandre Vallaury), superando gli insegnamenti di Viollet Le Duc.

La presenza nella sua biblioteca di testi sull'architettura bizantina, ottomana e mediorientale conferma che le sue informazioni sono tratte dagli studi più recenti, ma anche dalle relazioni dei viaggiatori del '600, del '700 e dell'800. Anche nel caso specifico dell'edilizia residenziale, l'esperienza che l'architetto fa grazie all'intervento su edifici preesistenti, è molto vasta e certamente viene reimpiegata quando si tratta di progettare strutture nuove. Significativa a questo proposito è la lunga serie di ristrutturazioni e ampliamenti per il complesso di Yldiz (Yldiz Saray): in particolare si occupa del Buyuk Mabeyn (Edificio per gli aiutanti di campo, oggi Rettorato della Yldiz Università politecnica di Istanbul)
.

MILANO, TORINO GENOVA

Giuseppe Sommaruga 1867-1917

Riprende in Italia i motivi dell’Art Nouveau che innesta sulla tradizione rinascimental-barocca secondo la pratica dell’eclettismo. Allievo all’Accademia di Brera di C. Boito le cui teorie però avversa evidenziando piuttosto il proprio linguaggio artistico, moderno per i suoi tempi. Opere principali: Concorsi per il Parlamento a Roma 1889 ed a Buenos Aires 1896, Monumento-ossario a Palestro 1896, Roma casa Aletti 1897, Milano Palazzina Comi 1900, Palazzo Castiglioni 1903, Palazzina Salmoiraghi 1906, Palazzina Galimberti 1908, Clinica Columbus 1909, Hotel Tre Croci a Sacromonte (VA) 1912.

Giulio Ulisse Arata 1883-1962

Nel filone dell’eclettismo recupera i valori plastici di cui però nega ogni gerarchico riferimento stilistico in opposizione alle contemporanee esperienze futuriste. Arata si riallaccia direttamente alle esperienze neo-romaniche del Boito cui unisce l’impegno eclettico.

Gino Coppedé, 1886-1927
Genova Castello Mackenzie

Si tratta di un'opera eclettica superficialmente influenzata dall'Art Nouveau frutto di un ambito e di una cultura architettonica priva di stimoli originali che ispirandosi a modelli medievali e manieristici volutamente evidenzia soltanto l'erudizione dell'autore ed il suo desiderio di stupire. Coppedè, architetto, scultore e decoratore è stato nel suo periodo uno degli artisti più prodighi nell'uso dell'ornamentazione architettonica a tal punto che qualcuno classifica la sua produzione come stile Coppedè, variante strettamente personale dell'Art Decò.

HELSINKI

Eliel Saarinen, 1873-1950
Studia pittura a Helsinki ove lavora fino al 1923 come architetto. Collabora con H. Gesellius e A. Lindgren. Nel 1923 emigra negli USA ove dal 1924 insegna all’università del Mitchigan. Opere principali: esposizione universale di Parigi (1900), stazione centrale di Helsinki (1904-14), 2° premio al concorso per il grattacielo del Chicago Tribune (1922).

STATI UNITI

Frank Lloyd Wright 1869-1959

Nasce a Richland Center nel Wisconsin di cui frequenta per due anni la Facoltà di Ingegneria. Entra come disegnatore nello studio di J.L. Silbee a Chigago e nel 1887 in quello di L. Sullivan ove resta per sei anni.. Nel 1891 progetta la Carnley House a Chigago e fino al 1910 progetta case individuali fra cui la sua a Oak Park nella tradizione delle prairie houses statunitensi. Lasciato lo studio Sullivan si dedica soprattutto all’edilizia residenziale privata per la middle-upper class di Chigago. Nel 1909 Wright, la cui poetica entrava in contrasto con il selvaggio sviluppo industriale si reca in Europa ove nel 1910 presenta una mostra a Berlino. Nel 1911 costruisce il complesso di Telesin e nel 1917 l’Imperial Hotel a Tokyo (successivamente demolito) spostandosi in Giappone per lunghi periodi fino al 1922. Nel 1920 e nel 1921 la mancata realizzazione di importanti progetti induce Wright ad isolarsi fino al 1931 quando riprende l’attività con edifici come la casa sulla cascata e Telesin West (1938) Tra il 1945 e il 1959 realizza il Guggenheim Museum di New York e nel 1950 progetta il Masieri Memorial Building in Canal Grande, rifiutato però dalla autorità veneziane. Come urbanista fino alla morte continuerà a elaborare l’utopia Usoniana di Brodac City.

BAUHAUS (lezione 7)

La Bauhaus è stata un tipico esempio di scuola democratica fondata sul principio di collaborazione tra maestri ed allievi. Concepita come un piccolo, ma completo, organismo sociale, mirava a realizzare una perfetta unità di metodo didattico e di sistema produttivo. Dotata di mezzi assai limitati, integrava il bilancio fornendo all’industria, che era il suo sbocco naturale, modelli studiati in collaborazione da docenti ed allievi: onde la partecipazione di questi ultimi, con pieno diritto di discussione e di voto, al consiglio della scuola, cui soprattutto competevano le relazioni con il mondo della produzione. Benché fosse una scuola governativa, la vera fisionomia della Bauhaus era quella di una comunità artistica organizzata. Per l’intera durata dei corsi, maestri ed allievi vivevano nella scuola; la loro collaborazione continuava anche nelle ore di riposo, che venivano impiegate in audizioni musicali, conferenze, letture, discussioni e nell’organizzazione di rappresentazioni, mostre, gare sportive. L’attività artistica si inseriva ed ambientava spontaneamente in quell’alto tenore di vita: si cercava così di togliere alla creazione artistica ogni carattere di eccezionalità e di sublime, per risolverla in un ciclo normale di attività e produttività. L’arte, destinata a ripercuotersi e confondersi nella vita, doveva nascere come atto della vita
. 

La Bauhaus e l’opera di Gropius si inquadrano nella crisi dei grandi ideali che caratterizza la cultura tedesca a cavallo delle due guerre mondiali. La storia e la vita di questa istituzione, nonostante l’ottimismo di Gropius nel disegnare programmi di ricostruzione sociale finalizzati al rinnovamento urbanistico, dei metodi produttivi, dell’architettura, dell’arte applicata e dell’insegnamento formale, si delineano sullo sfondo della sconfitta tedesca e nell’angoscia del dopoguerra. Situazione, vissuta in Germania  nella contraddizione tra nazionalismo e internazionalismo, che Gropius pensa di risolvere fuori dalla storia riferendosi ad una nazione europea ideale quale contrapposizione all’Internazionale classista. Ma il disagio e le contraddizioni della classe dirigente tedesca trovavano la loro proiezione anche all’interno della Bauhaus, istituzione che alla fine sarebbe risultata del tutto indifesa alla pressione delle forze dell’estrema destra, nel momento in cui queste, sconfitta la sinistra, assunsero il potere con un programma nazionalistico ad oltranza. 

La crisi della società è anche la crisi dell’arte nell’immanente suo processo di trasformazione, il limite della Bauhaus sta nell’aver creduto che tale trasformazione potesse ridursi all’adeguamento a nuovi compiti sociali della classe dirigente del primo post-guerra. Ma tale ragionamento si svolgeva sul limite di un confine oltre il quale la cultura cedeva il posto alla lucida violenza della sopraffazione. 

Walter Gropius pur fondando il suo pensiero su: razionalismo, socialità, internazionalismo riesce a coniugare  la sua azione con quel pragmatismo che gli permette di definire il processo critico in attività didattica,  ed è pertanto proprio per questo che cacciato dalla Germania nazista ha trovato negli Stati Uniti d’America quel raccordo con il pensiero di Dewey e Forbes che ne hanno fatto la sua fortuna come artista, architetto e docente.

BAUHAUS

INSEGNAMENTO FORMALE (FORMLEHRE)
INSEGNAMENTO TECNICO (WERKLEHRE)









WEIMAR



(1919-1922) Direttore WALTER GROPIUS


Teorie esoteriche, autonomia artistica
Lavoro ed esperienza costruttiva finalizzato alla valorizzazione individuale









(1923-1925) Direttore WALTER GROPIUS


Teoria e pratica artistiche
Lavoro ed esperienza costruttiva obiettivato alle creazioni di nuovi modelli per l’industria









DESSAU



(1925-1929) Direttore WALTER GROPIUS


Osservazione:
a) studio della natura
Pietra
Scultura


b) analisi dei materiali
Legno
Ebanistica

Rappresentazione:
a) geometria descrittiva
Metallo
Metalli


b) teoria delle costruzioni
Terra
Ceramica


c) disegni di progetti e costruzione di progetti per ogni genere di costruzione
Vetro
Vetrate



Colore
Pittura murale

Composizione:
a) teoria dello spazio
Tessuti
Tessitura


b) teoria del colore
Esercitazioni di laboratorio:
a) insegnamento sui materiali di lavoro


c) teoria della composizione

b) elementi di contabilità, computo dei prezzi, contrattazione

Architettura













(1927-1930) Direttore H. MEYER


La pratica artistica quale servizio sociale, censura categorica di ogni pretesa teatrale o pubblicitaria
Lavoro finalizzato al soddisfacimento delle necessità popolari anziché a quelle di lusso






(1930-1932) Direttore LUDWIG MIES VAN DER ROHE

Sviluppo tecnico ed artistico, ogni altra attività politica o sociale è proibita
Modellistica industriale, esperienze di laboratorio finalizzate esclusivamente all’architettura









BERLINO


(1932-1933) Direttore LUDWIG MIES van der ROHE

Formazione architetti capaci di intervenire dalle piccole costruzioni fino all’urbanistica, dalla pianificazione territoriale alla tappezzeria (tessuti)

(pagg.18-19)

I PRINCIPALI PROTAGONISTI

Walter Gropius 1887-1969

Studia architettura dal 1903 al 1907 nell’Università di Berlino e Monaco senza laurearsi. È assistente nello studio di P. Behrens dal 1907 al 1910 quando inizia la propria attività professionale per la AEG: un piano per la costruzione di edifici normalizzati. Come arredatore e designer è premiato all’Expò di Anversa nel 1913 e nel 1914 per il Werkbund di Colonia propone la fabbrica modello. Nel 1919 viene chiamato a dirigere la scuola di Weimar che diventerà la Staatliches Bauhaus. Nel 1928 è Vicepresidente del CIAM e dopo l’avvento del nazismo nel 1934 emigra in Inghilterra ove con Maxwell Fry progetta residenze e scuole. Nel 1937 è chiamato alla Harvard University (Cambridge) presso cui sarà Preside della Facoltà di architettura fino al 1951. Nel 1945 fonda con un gruppo di allievi in TAC (The Architects collaborativity Inc.). Riceve il gran premio di architettura di San Paolo del Brasile e la Royal Gold Medal del RIBA.

Ludwig Mies van der Rohe 1886-1969

Nel 1897 frequenta la scuola della cattedrale di Acquisgrana e poi una scuola commerciale e nel 1899 la bottega di scalpellino del padre. Dal 1902 al 1904 disegna decorazioni e nel 1905 fa pratica nella lavorazione del legno presso Bruno Paul. Nel 1908 si associa a P. Behrens. Nel 1911 progetta numerosi edifici e nel 1913 apre il suo studio professionale. Nel 1919 si mette in evidenza con progetti di grattacieli in cui è previsto l'uso del ferro e vetro nel contempo diffondendo in Germania anche i messaggi dei movimenti moderni europei come il De Stijl, il Suprematismo,  il Costruttivismo, il Dadaismo e il Cubismo, facendo parte con Gropius del NovemberGruppe di cui dal 1921 al 1925 ne dirige la sezione d’architettura. Nel 1923-24 fonda la Rivista Gestaltung, dal 1926 al 1932 è Vicepresidente del Deutscher Werkbunde per cui realizza il quartiere Weissenhof a Stoccarda ed alcune mostre a Berlino nel 1927 e nel 1931. Nel 1929 progetta il padiglione tedesco per l’Esposizione internazionale di Barcellona. Nel 1930 dirige la Bauhaus che trasferisce da Dessau a Berlino fino alla sua chiusura nel 1933.  Nel 1937 si trasferisce negli Stati Uniti come Direttore della Facoltà di Architettura dell’Armour Institute of Technology di Chigago e quindi nel 1940 dell’Illinois Institute of Technology che lascia nel 1958. Nel 1959 gli viene conferita la medaglia d’oro del RIBA.

Marcel Breuer 1902-1961

Nasce a Pecs in Ungheria nel 1902. Dalla Scuola di Belle Arti di Vienna a 18 anni si trasferisce alla Bauhaus occupandosi prevalentemente di industrial design  e diventandone in 4 anni direttore della sezione mobili.  Nel 1928 lascia la Bauhaus per dedicarsi alla professione realizzando una serie di edifici privati. Dopo l’avvento del nazismo emigra a Londra ove lavora con F. R. S. Yorke. Nel 1937 su chiamata di Gropius passa negli Usa ad insegnare ad Harvard fino al 1941. Dal 1946 al 1952 si dedica ad una architettura elitaria. Nel 1952 realizza con Nervi e Zerfhus il Palazzo dell’Unesco a Parigi.

SCHEDE ESEMPLIFICATIVE  DI ESPOSIZIONI ED ALLESTIMENTI MUSEALI

BRUNELLESCHI ANTICLASSICO NEL SESTO CENTENARIO DELLA NASCITA; realizzazione di Francesco Capolei e Piero Sartogo – Firenze 1978. (lezione 10)

La mostra coglie l’aspetto del Brunelleschi anti-medievalista ma anche anti-rinascimentale attraverso una serie di percorsi poetici ma ben obbiettivati.

L’esposizione prende atto di sei atti di rottura linguistica di cui però a lezione sono stati esaminati soltanto la porta d’angolo della Sacrestia Vecchia, l’inversione dell’ingresso di Santo Spirito e l’eliminazione delle campate fascianti il fronte interno della facciata della chiesa e la sostituzione di tre porte alle quattro previste, la cupola del Duomo come cupola di rotazione. 

Sacrestia Vecchia: se la porta d’accesso non fosse situata in angolo, entrando sarebbe impossibile percepire la deformazione della sfera inscritta nel cubo e se l’intento prospettico non mirasse ad esaltare la profondità, il sarcofago di Giovanni di Bicci non occuperebbe il centro di simmetria. Perciò se Brunelleschi non avesse litigato con l’amico Donatello per le porte, sarebbe stato un classico come pretende il Vasari.

Santo Spirito: se l’11 maggio 1486 Messer Zanoli Landi non avesse mandato di far fare tre porte, la chiesa ne manterrebbe quattro e realizzandole sarebbe stata costruita la colonna centrale che avrebbe negato ogni spuria gerarchia divisione, se all’avvio dell’asse a terra sorgesse la colonna mediana del fronte d’ingresso, sarebbe esclusa qualsiasi lettura simmetrica; se Cennini nel ‘600 non avesse l’orrido tabernacolo la colonna centrale superstite, avrebbe denunciato l’assurdità del suo isolamento; se la chiesa non fosse stata amputata, la facciata sarebbe continua con i fianchi a cappelle curvilinee; se tale cappelle girassero lungo tutto il perimetro, sarebbe evidente l’ordito diagonale dell’impianto e se non fossero annegati nei muri la tessitura diagonale anche all’esterno annullerebbe la croce latina.

Cupola del Duomo: se non fosse affrescata , risulterebbe chiarissimo che è una cupola di rotazione (come ha dimostrato Salvatore Di Pasquale).

Se l’universo classico si fonda sulla simmetria quale struttura, quanto detto sopra è pura anomalia

IL CONCORSO PER IL MUSEO ETNOGRAFICO DI QUAI BRANLY A PARIGI (1999-2000)
. (lezione 10)

Il Museo etnografico ha giocato un ruolo di primo piano nella nascita e nello sviluppo dell’antropologia. Tuttavia gli antropologi sanno che questa base didattica, metodologica o meglio epistemologica è oggi soppiantata dai centri e dai laboratori le cui equipe hanno rotto ogni legame con il museo propriamente detto. Questo, nel migliore dei casi è diventato il luogo della memoria a sua volta difeso da un movimento regressivo che tende a conservare tutto quello che è stato genericamente realizzato. Gli antropologi sono oggi assai spesso indifferenti nei confronti del passato della loro disciplina, di modo che i musei,  le collezioni e gli oggetti non  interessano più né loro né tantomeno la loro scienza. La disaffezione tanto fisica quanto intellettuale da parte della comunità professionale ha portato all’abbandono o perlomeno ha ridotto ad una funzione commemorativa, come testimoniano le esposizioni più recenti dove gli oggetti non acquistano significato se non in rapporto ai loro osservatori, collezionisti e conservatori, introducendo nella disciplina, per questo spazio del sapere dell’uomo sull’uomo,  una sorta di aura dorata, alimentata da un post-modernismo naif. Precisando meglio al Museo dell’Uomo (Parigi), recentemente le Americhe sono diventate quelle di Levy-Strauss e gli anniversari
 che celebrano tra l’altro Paul Rive,t ignorando lo specialista della Nuova Caledonia Maurice Lehnard. Il tono è troppo sovente agiografico ed evita ogni valutazione critica
.

Il senso del museo è la collezione degli oggetti materiali conservati ed esposti, questi visibili non sono simboli o segni in rapporto a significati invisibili, inoltre gli oggetti museali non sono delle reliquie, il museo non è né un tempio, né un tesoro, né una scuola. Il museo decontestualizzando gli oggetti, premia il loro significato estetico, come direbbe Kant secondo una finalità senza fine
.

PROGETTO VINCITORE: arch. Jean Nouvel

Dialogando con il contesto parigino, completa l’isolato evitando gli accessi dal Lungo-Senna rumoroso e frequentatissimo. Questi avvengono dalla strada interna parallela. Il suolo è ricomposto inerbato e boscato e l’edificio soprelevato rispetto al terreno su rari pilotis. Gli elementi del progetto risultano una composizione di forme diverse che dialogano liberamente tra loro. Dal giardino delle graminacee una lunga rampa curva conduce il visitatore alle collezioni etnografiche dell’Asia, Africa etc. Le quattro aree geografiche sono raccolte in vari volumi secondo allestimenti che sembrano del tutto casuali, dato che a tutti i livelli la composizione si delinea in base al principio della libera proliferazione. L’immagine del luogo e lo spazio appaiono quindi definiti come un vasto ricettacolo di forme dovute pressoché integralmente agli apparati mobili dell’allestimento. L’impianto museografico è organizzato intorno a questi mobili che riprendono l’immagine dell’imballaggio, reminiscenza del percorso e della traiettoria spazio temporale delle collezioni. Il museo non è più didattico, ma gioca soprattutto sull’emozione e sul disorientamento onirico quale mezzo per comprendere le civiltà presentate.

PROGETTI SEGNALATI: 

Archh. Peter Eisenmann e Felice Fanuele 

Il progetto si inserisce collegandoli tra gli immobili Hosmanniani e le residenze private con un complesso gioco di forme, secondo fasci di piani, curvi e modellati, risultato di una morfogenesi sperimentale fondata su di un contesto progettuale preformato
. La forma dell’edificio, metafora della vita, sembra il frutto della sua capacità intrinseca di sfruttare una posizione fissata per riprodursi ed evolvere: il suolo diventa tetto, il tetto diventa muro, linee orizzontali e verticali si fondono producendo all’interno e riproducendo all’esterno lunghe rampe curvilinee. La visita si svolge in un movimento continuo attraverso il tempo e lo spazio secondo percorsi all’aperto ed al chiuso tra le aree pubbliche e gli oggetti. Il rapporto con le opere non è più statico e la concezione musoegrafica bandisce la tradizionale giustapposizione di sale specifiche, mettendo gli oggetti in contatto tra di loro secondo il flusso delle possibili relazioni culturali.

Arch. Francis Soler 

Il progetto, ispirato alla botanica ed alle relative testure, si articola in forme da favola, che si appropriano del sito come in animale tentacolare. Forme organiche, assemblate lungo navate, che si espandono come la mano dell’homo faber di cui diventano la metafora, il mitico artefatto. L’intero edificio è fondato su questa forma antropomorfa tracciata sul terreno e compositivamente ispirata ad elementi naturali allusivi però anche ad un’architettura gotica che si dipanata su strutture aracnidee.

Archh. Jakob e MacFarlane 

Il progetto prevede il museo come un paesaggio interno intimo e quasi domestico; pannellature di legno creano un’atmosfera da cappella che si dilata all’incrocio con i vari percorsi che ne costituiscono la trama unificante. Il giardino è strettamente relazionato all’edificato occupando i  vuoti degli edifici, i cortili ed i percorsi fino a  caratterizzare una  gran varietà di spazi. L’assenza di marcatori e la mancanza di gerarchie, contribuiendo al carattere labirintico del complesso, danno luogo ad un’atmosfera misteriosa  ed enigmatica. 

Archh. Rudy Ricciotti e Pierre Lombard

Il complesso museale è diviso in due parti: la prima un parallelepipedo vetrato destinato alla biblioteca, auditorium ed uffici solidamente infisso nel terreno, la seconda un volume librato nell’aria destinato agli spazi espositivi.  Trafitto da diffusori di luce naturale il museo sembra fluttuare nello spazio, come un non identificato oggetto architettonico che staziona a sedici metri dal suolo senza intrattenere con esso alcuna relazione. Tre punti di supporto sostengono questo parallelepipedo sospeso lungo 150 metri e largo 56m. Strutture di sezione irregolare, colonne tubolari organizzate disordinatamente, travi che danno vertigine, come un’architettura che ha perso la sua rassicurante stabilità costituiscono infatti il legame e gli accessi dal suolo. Il contesto urbano parigino finisce col diventare quasi assurdo. Confronto tra diversi universi, le due architetture proposte inducono ad un parossistico disordine. 

Archh. Ando, Wilmotte, Bokura

La tesi degli architetti mostra due cubi proiettati assieme, forme archetipe che vogliono avere un valore simbolico. Il quadrato è una forma primordiale, pura ed atemporale che si presenta come uno spazio tendente al dialogo tra passato e futuro, il miglioramento di diverse civiltà e lo stimolo di una potenziale creatività. Ciascun cubo si riferisce ad uno specifico universo: quello della conoscenza e quello dell’immaginazione. Al centro dei cubi una spirale, ascende all’area dei servizi e delle esposizioni al livello più alto. 

Périphériques/MVRDV

Dodici Torri identiche in un cratere verde; tra loro vi sono fenditure attraversate da passerelle, scale e scale mobili. Nel progetto i moduli assemblati che compongono il museo non sono forme finite quali risultato della lettura critica di un catalogo. L’architettura provvede a tutte le possibilità non nella neutralità di moduli intercambiabili ma nella sua capacità di offrire luoghi diversi che si combinano tra loro  per produrre itinerari a sorpresa, discontinui e tridimensionali così come in un labirinto. Con le sue facciate astratte il museo non è auto-referente. 

Maison Obu a Colonia (Arch. Erwin E. Zander)

edificio progettato nel 1970 dall’Arch. Erwin E. Zander come sua propria abitazione ed ampliato continuamente nei dieci anni successivi fino a diventare un insediamento destinato ad ospitare tre generazioni. Si tratta di un complesso di cupole del diametro di 5 metri connesse le une alle altre da passaggi di 2 metri . Gli edifici hanno oggi preso il colore del tempo e le cupole sono state tappezzate dalla vegetazione. Un diffuso sistema di riscaldamento  mantiene a 17 gradi per tutto il tempo dell’anno gli interni.

Ecomuseo del paese delle ciliegie a Fougerolles (Alta Saona – Francia)

(Intervento di B. Quirot e O. Vicard)

L’ecomuseo occupa dal 1980 l’edificio principale di una delle prime distillerie industriali di kirch oggi monumento nazionale. Il complesso articolato attorno a questo edificio del 1829 comprende molti annessi tra cui un frutteto testimonianza fedele della monocoltura cerasicola della regione. Il percorso di visita integra con continuità il frutteto con le superfici espositive cercando di mantenere l’equilibrio compositivo del sito tant’è  che i nuovi volumi aggiunti scompaiono sotto nel sottosuolo del frutteto in modo da permettere al visitatore di immergersi in una atmosfera omogenea.

KUNSTHAUS A GRAZ (ARCH.TTI PETER COOK E COLIN FOURNIER)

Il progetto, scelto dal Municipio di Graz in occasione della città capitale europea nel 2003, definito come l’amico alieno, è stato accettato senza contestazioni dalla popolazione. Il progetto secondo il primo concorso doveva essere realizzato sulla collina dello Schlossberg, in pieno centro cittadino rivestendo la cavità rocciosa con una membrana bio-morfica che si innestava nella città come la lingua di un drago. Quando il sito del museo è stato trasferito sull’altra sponda del fiume Mur poco distante da l’isola artificiale concepita per Vito Acconci, la pelle del drago ha assunto una nuova forma geometrica avvolgendosi attorno alle piattaforme più alte del Museo fino a formare un complesso senza tetti e senza muri. La Kunsthaus di Graz integra le più recenti presenze neo barocche in una scena piuttosto densa a cui offre su di uno zoccolo vetrato l’enorme forma bio-morfica dei primi progetti del Gruppo Archigram. Le due gallerie sovrapposte infine, danno ai visitatori l’impressione di trovarsi nel ventre di un’enorme balena sotto un tetto con una cupola di 75 metri di diametro.

MAGAZZINI SELFRIDGES A BIRMINGHAM (ARCH.TTI JEAN KAPLICKY E AMANDA LEVETE)

Questo centro commerciale è uno dei più grandi progetti europei concepito per la rigenerazione del centro urbano. Si sviluppa su quattro livelli e con una superficie coperta di 25 mila mq destinati ad accogliere 150 unità di vendita. I tre assi che attraversano il centro commerciale fanno riferimento alle vie storiche della città alle spalle della chiesa di St. Martin. Anche in questo caso un’enorme bolla gigantesca incrostata sugli edifici precedenti rinnova l’estetica di questo centro urbano storico.

Museo del Louvre. Dipartimento delle Arti Islamiche (arch.tti a. moatti e h. riviÉre)

All’interno di uno dei grandi cortili coperti e al di sotto dello stesso l’architettura diventa la versione contemporanea dell’immaginario dei fasti degli antichi palazzi. Una doppia superficie di vetro a forma di lenticole attraversa serpeggiando lo spazio fino alla sala nel sottosuolo liberata così di ogni struttura d’appoggio. Dopo l’Edificio dell’Istituto del Mondo Arabo realizzato da Jean Nouvelle accanto alla Cité Universitaire il padiglione dell’Islam al Louvre rappresenta una pagina importante del contributo francese alla conoscenza dell’Arte Islamica. Tale padiglione, destinato ad essere realizzato nella corte Visconti ed aperto al pubblico nel 2009, sarà invece realizzato secondo il progetto di Mario Bellini e Rudi Ricciotti, vincitore del concorso del 2004.

MUSEO DELL’ARCA (COSTA RICA) ARCH. G.LYNN

A metà tra la fiction ed il progetto architettonico si tratta di una ricerca di una struttura in cui tutti i componenti comunichino simultaneamente tra di loro e con l’esterno. Si tratta di un processo di animazione fondato su un concetto numerico e matematico. L’autore definisce questa sua architettura come derivante dal pensiero di Deleuse, filosofo che dopo Leibniz ha per primo utilizzato il calcolo matematico per la modellazione spaziale anche se a tutt’oggi l’architettura ha utilizzato solo l’espressionismo e l’automatismo del suo pensiero.
SCHEDE LOCALI:

PIAZZA ERBE E PIAZZA DEI SIGNORI, ESEMPLARI DELLA FORMA ARCHITETTONICA DI VERONA, LORO GENESI E TRASFORMAZIONE QUALE SEGNO DEL CORSO STORICO DELLA CITTÀ 
 

Piazza Erbe coincide con l’antico Foro di Verona ed ha mantenute immutate, attraverso i secoli, la sua funzione e la sua importanza. Su di essa, anche in epoca romana, si affacciavano i più importanti edifici pubblici, come il Campidoglio, le cui rovine sono state riconosciute nei sotterranei delle case comprese tra la piazza, via Pellicciai, via Quattro Spade ed il Corso 
. Alcuni, come il Frothingom, sostengono che il Foro avesse dimensioni molto maggiori dell’odierna piazza del Mercato e che comprendesse anche le superfici oggi occupate dalla piazza dei Signori e da piazza Indipendenza. Le dimensioni attuali risalgono evidentemente ad epoca posteriore, assieme alla forma allungata nella direzione del Cardo (via Sant’Egidio, via Cappello), lungo il quale anche durante il medioevo si svolgeva il traffico sulla direttrice dell’antica via Postumia. Dai Versus de Verona e dall’Iconografia Rateriana, sappiamo che nei secoli VIII e IX la piazza era circondata da portici e lastricata. Quella indicata era forse l’antica pavimentazione romana, di cui sono state trovate tracce molto al di sotto del livello attuale, negli scavi eseguiti per sistemare l’antenna al centro della piazza. Quest’ultima dovette assumere sempre maggiore importanza con il fiorire della vita e dei commerci dopo il Mille fino a diventare il centro commerciale e politico della città. Attorno ad essa si elevarono i palazzi di maggior importanza ed all’epoca scaligera vi sorsero già molti degli edifici attuali. Allo sbocco di via Cappello, sul lato sinistro della piazza, sorgeva la Domus Mercatorum 
, costruita dopo che, sviluppati i traffici e le industrie, si era resa necessaria la costituzione di una magistratura che ne agevolasse la vita e lo svolgimento. Probabilmente la casa dei mercati, come altre fabbriche innalzate in questo periodo nella città, è dovuta all’opera di Jacopo Gratasoia 
. La casa dei Mercanti,  come attualmente si presenta dopo i restauri dell’inizio del secolo, è un edificio tutto in cotto: la facciata, coronata da merlature ha portici con colonne in marmo rosso, e bifore in cui l’arco tondo si alterna con l’acuto. L’edificio ha subito diverse alterazioni.

La sfondo di piazza Erbe non era occupato dalla grandiosa mole dell’attuale palazzo Maffei, al cui posto sorgevano le tavole dei cambiatori (campsores) 
. Accanto ad essa si innalza la torre del Gardello, che il Della Corte narra essere stata restaurata e sopralzata nel 1263,  vi fu posto l’orologio e fu detta torre delle Ore per distinguerla da quella dei Lamberti, chiamata torre delle Campane. 

Sulla torre, coronata da una cella campanaria in cui colonnine abbinate reggono archi a tutto sesto, venne posta un’iscrizione a ricordare l’opera del generoso principe nell’abbellimento della città marmorea. Il lato destro della piazza, partendo dal Corso, era occupato per quasi metà della sua lunghezza da una casa scaligera, casa Mazzanti dal nome del successivo proprietario, che tra il 1532 ed il 1537 la ridusse nelle forme attuali. Nel secolo XIV gli Scaligeri vi tenevano al piano superiore depositi di grano (da cui il nome Domus Bladorum); il piano terreno era invece occupato da diversi privati che vi tenevano le loro botteghe (per lo più spezierie) e fondaci. In fondo alla piazza sul lato del Corso incorporata nella casa  Mazzanti si nota una vecchia torre, che si può attribuire al secolo XIV. Separata da una strada, la Volta Centurariorum 
, (così detta dalle botteghe di cinture che vi si aprivano) seguiva poi la Domus Nova Comunis, edificata per allargare il palazzo del comune, ormai insufficiente, a cui venne collegata per mezzo di un cavalcavia pontesèlo. Successivamente nel corso del XVI secolo, essendo questo edificio crollato, venne riedificato in forme del tutto differenti dalle originarie. 

Torello Saraina, dopo aver narrato che i Veronesi fecero pace con i Mantovani (1272) parla della casa Nuova costruita sopra la piazza, l’abitazione de li giurisdicenti forestieri che vengono con il Podestà di Verona 
. L’anno esatto non ci viene dato, ma il Panvinio parla dei restauri compiuti in questo edificio e li attribuisce al 1273, in ciò concordando con altre antiche cronache Veronesi 
. Oltre la Bina Sogeriorum (strada dei Sogari e Cordari), l’attuale via Costa, si innalzava il palazzo del Comune con le forme che conservava dal principio del XII secolo; il balcone e la torre poi detta dei Lamberti, la cui altezza in epoca romanica è ancora oggi indicata dai corsi di tufo e cotto. La facciata del palazzo del Comune verso la piazza è stata molto alterata, la possente torre all’angolo di via Cairoli ne ricorda l’antico aspetto severo. Nella parte centrale della piazza sorgeva il capitello (probabilmente l’attuale) dove vi erano le antiche misure Veronesi e venivano eletti i signori. Al centro della piazza, per volere di Cansignorio che vi portò da Avesa le acque del Lorì, fu innalzata la fontana 
. Tutto il recinto della Platea Mercati Fori era ingombro di stationes (botteghe di legno); i primi casotti erano stabili e solo più tardi al tempo di Antonio della Scala vennero sostituiti da altri mobili. In essi, ciascuno in una zona stabilita, trovavano posto le varie categorie di venditori. Casotti di legno sorgevano poi anche sui lati liberi della piazza come sull’area dell’odierno palazzo Maffei, dove avevano i loro banchi i cambiatori (campsores), a cui seguivano lungo il corso, le botteghe degli orefici, da cui il toponimo bina Aunficum. La Bina Sogeriorm 
 (odierna via Coste) metteva in diretta comunicazione piazza Erbe con quella dei Signori. Questa ha oggi planimetricamente forma rettangolare e quasi tutti gli edifici che vi si affacciano risalgono ad epoca scaligera, modificati però sotto il successivo dominio dei rettori veneti, sono andati soggetti ad alterazioni e purtroppo (come il palazzo del Governo) restauri. 

Le modificazioni architettoniche ed in parte urbanistiche, apportate alla città, in questo più recente periodo, rendono complessa la ricerca dei valori originali; per semplificare la lettura è tuttavia da notare come il lato nord sia oggi formato da edifici più tardi come la magnifica loggia rinascimentale, detta di Fra’ Giocondo, costruita come sede del consiglio cittadino tra gli anni 1476-1493, e la casa che segue su questo lato in linea con la stessa Loggia oltre la via Foggia, pure da attribuirsi alla fine del secolo XV 
. Tutto il caseggiato tra le attuali vie Foggia e Mazzanti era probabilmente proprietà degli Scaligeri, da cui però non era utilizzata come residenza signorile. Il lato occidentale della via Mazzanti era occupato come già detto per la maggior parte dalla Domus Bladorum (casa Mazzanti). La Bina Sogeriorum era limitata dal fianco della Domus Nova e dalla facciata laterale del palazzo del Comune che i Veronesi fabbricarono in quadro con un cortile in mezzo 
. Lo splendido cortile è riapparso nelle sue presunte forme dopo il restauro novecentesco, solo la scala costruita alla metà del secolo XV, e che ne occupa in parte due lati, è stata privata della copertura voltata che la completava. Il cortile è ancor oggi chiamato Mercato Vecchio perché qui si svolgeva il mercato delle Biade, fino a quando non venne trasferito negli appositi granai costruiti in piazza Brà. Sia verso l’interno, che verso le vie Dante (anticamente via Lovara) e Cairoli, si aprivano numerose botteghe. Mentre la parte di piazza dei Signori con gli edifici prospicienti piazza Erbe, non subì sotto gli Scaligeri rilevanti mutamenti, la parte opposta, in cui andavano sorgendo le dimore Signorili, presenta interessanti problemi topografici ed architettonici. Offrono a tale proposito un notevole interesse lo studio e le piante pubblicate dal Sandri, rappresentanti le condizioni della contrada di Santa Maria Antica agli inizi del XIV e XV secolo 
, oltre a quello degli scavi archeologici eseguiti sotto al cortile del tribunale 
. Al principio del XIV secolo, tale contrada era limitata dal Corso, dalla piazza o del Mercato, dalla via che conduceva al ponte Nuovo e verso est arrivava fino all’attuale vicolo Cavalletto. Il palazzo di Cangrande deve con ogni probabilità identificarsi con l’attuale palazzo della prefettura
, che nel suo successivo sviluppo, ha inglobato i diversi edifici isolati che sorgevano sul luogo. I lavori di restauro, del 1931, hanno rivelato l’esistenza di questi diversi fabbricati in origine tra di loro indipendenti 
. Purtroppo tali restauri furono condotti colla preoccupazione di restituire all’edificio quell’aspetto che ci era stato tramandato dal Giolfino nel martirio di Sant’Agata o del Badile nella sua Madonna, per cui ci troviamo davanti al falso romanico, che i restauratori hanno interpretato; oggigiorno nessuno arrischierebbe più una resurrezione del genere, secondo il gusto, la moda e le conoscenze dell’epoca senza riguardo al monumento come era stato costruito, integrato e modificato nel corso dei secoli 
. L’edificio principale presentava il fianco verso piazza dei Signori, seguivano poi delle vecchie case, una delle quali venne trasformata in Cappella forse dallo stesso Cangrande 
.

All’angolo tra la via Santa Maria Antica e vicolo Cavalletto si elevava una torre che venne più tardi inglobata nell’edificio principale, al piano terreno del quale un atrio a 3 grosse arcate immetteva nel cortile verso il Corso (come vediamo dalle piante del XV secolo del Sandri). 

Di fronte al palazzo di Cangrande, troviamo la chiesa di Santa Maria Antica. All’inizio del secolo, il cimitero che le stava davanti, conteneva ancora: soltanto poche urne dalle linee semplici e tradizionali e solo verso il XV secolo si incominciarono ad innalzare le tombe più sontuose. La facciata della chiesa era libera, prima delle modificazioni apportate dal Cansignorio al Palazzo (già sede del tribunale) che doveva terminare poco oltre il limite della piazza. 

Nonostante le modificazioni apportate fin dalla successiva dominazione Veneta, ancor oggi si nota che questo vasto isolato deriva da edifici originariamente indipendenti, come la torre all’angolo tra la via Arche Scaligere e piazza Indipendenza, che faceva parte della casa di Alberto I della Scala 
. Per le notizie di questa torre, qualche studioso attribuì senz’altro anche l’attiguo palazzo (ex Tribunale) ad Alberto, mentre secondo gli antichi scrittori è opera dovuta a Cansignorio. Scrive infatti lo Zagata: L’anno 1364 el praefato Messere Cansignorio fe’ edificare il Brolo e revolti e palazzi e camere ed altri ornamenti come sta al presente in li soi palazzi di corte 
. Con più dettaglio in Soraina lasciò scritto di lui: Edificò del le fondamenta tutte l’habitazioni d’il cortile ove al presente alloggiano per collocarci il vino 
. Quindi questo principe, costruì dalle fondamenta non il palazzo divenuto poi del Tribunale, che si limitò ad ampliare e decorare, ma gli edifici che si affacciavano sul recinto di piazza Indipendenza, al cui posto c’era a quel tempo il Brolo, vasto giardino che Cansignorio abbellì con fontane e vasche e recinse d’una alta mura merlata, e di cui ancor oggi rimangono i secolari alberi. Quanto poi ai revolti, è probabile che lo Zagata non si riferisca alla loggia, ma alle spaziose volte che, prima della sistemazione di piazza Indipendenza per la costruzione del palazzo delle Poste, si chiamavano Buse di piazza Navona. Infine troviamo che il Simeoni fa risalire il palazzo poi sede tribunalizia, per la massima parte al periodo romanico mentre ne attribuisce i restauri e l’ampliamento a Cansignorio, che dice costruisse anche il torrione, di piazza dei Signori 
. Potremmo dire che la società tardomedievale di Verona riconoscendo ai siti di piazza Erbe e piazza dei Signori oggettive potenzialità se ne è appropriata modellandovi, sia il proprio ambiente di rappresentanza, sia quella sede vitale dei traffici e dei commerci, che la borghesia ottocentesca non esiterà poi a risvoltare attraverso via Mazzini  e tutta una serie minore di slarghi e di strade fino a piazza Brà, in un ambiente in cui il passeggiare rappresenta quella misura umana che ognuno desidera 
. 

I primi Scaligeri accentrando la vita della città attorno alle loro case contribuirono a cristallizzare le divisioni in atto, tra le funzioni religiose e quelle politiche attribuendo a queste ultime, due diversi ambienti uno mercantile ed uno di rappresentanza. Interessante è quindi la lettura di questi episodi urbani come segni della società che li ha originati. Se ci è facile capire la forma di piazza dei Signori, come Corte Signorile 
, non altrettanto ci risulta chiara quello fuso di piazza Erbe. Una prima spiegazione la potremmo trovare utilizzando la saggistica urbanistica degli autori degli inizi del secolo, per cui ne risulterebbe una piazza dei Signori, determinata quale razionale atto di volontà dell’oligarchia dominante in contrasto con piazza Erbe geminata spontaneamente, per componenti non razionali; dimenticando che comunque la costituzione di un fatto urbano e delle sue memorie sono massimamente collettivi e come tali sempre prodotti di una logica più articolata e complessa. In moltissime città del Nord Europa la forma a fuso di una piazza è stata determinata dallo scorrere in essa di un asse principale di traffico (naturalmente l’asse maggiore della città corrisponde al senso del traffici) 
. Partendo da questo presupposto, sembra strano, che in Verona piazza Erbe sorgesse all’incrocio di due assi con il lato maggiore perpendicolare a quello di maggior traffico. Risulta assodato che la piazza delle Erbe assunse la forma attuale nell’epoca di transizione intercorrente tra la fine dell’Impero Romano e l’Alto Medioevo 
, e che le direttrici del traffico provenenti da Roma ed in genere da sud percorrevano  l’asse porta Borsari, piazza Erbe, ponte Postumio senza varianti sino agli inizi del IX secolo, quando si ha notizia di una rovinosa piena dell’Adige, che abbatte il ponte Postumio ed uscito dagli argini impaluda la zona sulla destra di colle San Pietro 
. Il crollo del ponte e l’impaludamento della zona adiacente su cui correva la via Postumia, rese impossibile la prosecuzione del traffico su questo lato data la difficoltà a creare un tracciato parallelo. Infatti usufruendo del ponte della Pietra e volendo ricollegarsi alla naturale via per il nord si sarebbe in ogni caso dovuto valicare l’adiacente colle di San Pietro. A riprova dell’inutilità di questa via sta il fatto che nel XII secolo troviamo che a bloccarle ogni sbocco verso l’Adige sorge la Chiesa di Santa Anastasia. È quindi chiaro e logico supporre che il traffico si sia diretto, usufruendo del tratto sud-est del Cardo, verso il vicentino attraversando l’Adige più a valle, in un punto facilmente guadabile o provvisto di ponte.

Questo luogo non poteva che essere l’attuale ponte Navi a cui arrivava, dopo essere uscito da porta Leoni, il Cardo della precedente impostazione viaria romana. Questo portò, come logica conseguenza a far risvoltare nella piazza delle Erbe il traffico dal Decumano al Cardo, generando così l’asse maggiore della piazza stessa. Ci sono poi i ritrovamenti e la ricostruzione del Foro romano del Frothigam, i quali sia pure non completi ci fornirebbero una preesistenza senza dubbio interessante, che i traffici successivi e il ricordo formale di un’ipotesi simile possono benissimo aver modellato nell’attuale forma. 

Una tale ipotesi però lascia troppo poco spazio al fatto urbanistico e architettonico come segno di un avvenimento, che noi consideriamo eccezionale, la rivoluzione mercantile dell’anno 1000, a cui Verona, come abbiamo detto prima deve l’origine del volto che ci è familiare. La decadenza dell’impero romano, le invasioni barbariche, le conquiste Arabe del Mediterraneo avevano infatti portato all’economia chiusa della società feudale. A tale stato di cose abbiamo visto contrapporsi, a Verona e nel Nord Italia prima che altrove nel nord europeo, quella categoria di migranti che costituirono il primo nucleo della futura classe mercantile. Ad essi dobbiamo il costituirsi dei primi mercati, che per necessità di cose erano fuori dalle città, lungo i più importanti assi di traffico. Proprio a tale origine dobbiamo infatti tante cittadine, concretatisi attraverso la sostituzione in muro dei primi casotti lignei di tali accampamenti, in cui la disposizione e fuso attorno ad un asse viabilistico costituiva proprio la sistemazione più funzionale. Anche a Verona sappiamo della esistenza di fiere o mercati come quelle di San Zeno o di San Michele e Santa Giustina 
. È chiaro quindi che quando la classe mercantile a rivoluzione avvenuta si è trovata a disporre della città abbia subito trasportato il centro degli affari nel cuore della stessa, sia per mettere tale istituzione sotto la protezione della nuova legislazione che si stava dando, sia per eliminare ogni possibile concorrenza extraurbana. In tale momento il ricordo degli accampamenti cui doveva la sua origine come classe sociale, aggiunto alle mutate esigenze del traffico, ha determinato il piano di fondazione di piazza Erbe. Infatti se noi esaminiamo attentamente le piante sia pur tarde che ci sono pervenute ci rendiamo immediatamente conto come si sia trasferito in uno spazio urbano, che pur permetteva molteplici soluzioni diverse, proprio lo schema più caratteristico del mercato alto-medievale, seguito fedelmente anche nella gerarchizzazione dell’utilizzo degli spazi disponibili. Piazza dei Signori di un secolo più tarda non è poi che la razionalizzazione successiva di tale piano. Non è stato infatti del tutto casuale che i futuri Signori di Verona vi realizzassero le loro case. Abbiamo voluto pensare la posizione delle case degli Scaligeri quale preesistenza determinante piazza dei Signori, cui può non essere estraneo il vecchio porto fluviale romano, che alcune ipotesi pongono nell’ultimo tratto di via Sottoriva, collegato con piazza dei Signori da tutta una rete di strade e carruggi. Non dobbiamo però dimenticare che gli Scaligeri arrivano alla Signoria come espressione della classe mercantile dominante di cui assunsero il ruolo di garanti, ed ecco quindi la loro reggia situarsi nel centro commerciale aperta anch’essa ai traffici ed ai commerci quasi a significare una democratica compartecipazione del popolo al governo della città. Interessanti sono infatti i collegamenti fra piazza Erbe centro degli affari e piazza dei Signori, sede del governo della città, costituiti, da rampe attraverso cui agli inizi era tutto un risvoltare di negozi e di botteghe, come si può notare anche dai toponimi: volta centurariorum, bina sogeriorum bina pignolatorum, bina aurificum, domus bladorum. Questo straripare dei commerci verso la piazza dei Signori è indice della prorompente vitalità di questo centro, ma anche dell’interferenza della vita privata con quella pubblica. Questo concetto di ambiente compiuto, ma non chiuso, caratterizzato dai numerosi ed ampi ingressi alla piazza sarà quello che ne renderà difficile la permanenza agli ultimi Scaligeri, mal sicuri del favore popolare tanto che Cangrande II ed Antonio trasferiranno la loro residenza a Castelvecchio, formalmente riportando la Signoria Scaligera al quel ruolo di corte feudale fino ad allora evitato.

In Verona abbiamo visto il cuore sovrapporsi fisicamente al baricentro romano, non casualmente ma come volontà collettiva che ne ha condizionate le forme, e le funzioni, tanto da perpetuare l’identificazione stessa della città con questi fatti urbani, importantissimo episodio del più vasto problema del centro storico, di cui non va qui sottotaciuto la rilevanza quale patrimonio edilizio in grado di soddisfare anche quantitativamente una buona parte del fabbisogno abitativo di Verona stessa, che va riconsiderata non solo composta da monumenti da restaurare, ma anche precipuamente quale complesso edilizio da salvaguardare e recuperare secondo standards abitativi attuali. In tale quadro bisogna quindi aver presenti sia la conservazione morfologica, che la conservazione sociale del tessuto storico in modo che la sua rivitalizzazione preveda accanto alle funzioni commerciali, direzionali, culturali, rappresentative e residenziali anche una residenza popolare così da garantire la permanenza di chi vi abita e di chi vi lavora, unica per un corretto destino di quella civiltà urbana che si vuol rivitalizzare e salvaguardare partendo dalla tradizione e dalla storia oltre che dalle risorse disponibili socio-economiche, annullate le quali sarà difficile ritrovare una memoria qualificante, un preciso riferimento a dimensioni umane per il nostro esistere sul  territorio. Il legame tra i risultati dell’analisi storica e i problemi della progettazione architettonica è uno dei punti meno risolti dell’analisi urbana. Una lettura corretta dei fenomeni urbani deve sgombrare il campo dai luoghi comuni e dai miti della saggistica corrente che vede la città medievale come struttura socialmente ed economicamente equilibrata, megalopoli come perdita assoluta di ogni significato, o d’altro canto legge nella città la sede di istanze linguistiche astratte ed indeterminate. L’analisi della città deve rifiutare i codici linguistici che hanno finora solamente eluso i problemi reali; dobbiamo ritrovare invece il processo logico di trasformazione attraverso l’analisi urbana puntando sulla sistematica lettura delle fonti d’archivio, notarili e catastali e sulla base di queste impostando tutta la serie delle verifiche del processo di evoluzione fondiaria. 

Mercato Vecchio, ovvero il Palazzo del Comune 

Il complesso edificato come palazzo del Comune o Casa della Comunanza, quale sede delle varie magistrature, conteneva la Sala Maioris Consilii Communis Veronae, (detta anche Sala Picta Palacii Communis Veronae), destinata ad ospitare i 500 membri dell’organo deliberativo cittadino, successivamente ridotti a 70 sotto la Serenissima, quando al primo piano della Torre della Masseria nel 1409 si insediarono i notai che vi realizzarono la loro cappella dedicata a San Zeno, quindi debordando verso la sala del consiglio i banchi di giustizia  e nel ‘500 l’Archivio dei Notai Defunti e la Sala dei Pegni del Comune di Verona. 

I piani più bassi dell’ala verso l’attuale via Cairoli era destinata alla Universitas Civius, mentre i portici ed il cortile ospitavano il mercato. Un basamento quadrato nel centro del cortile era il sito destinato ai condannati (fino agli inizi del 1800) durante la lettura delle sentenze pronunciate dal podio della Scala della Ragione. Al piano terreno i vani prospicienti Piazza delle Erbe e gli spazi pubblici, essendo cessata ogni ragione difensiva, erano stati ancora dai primi del ‘400 occupati da negozi, come oggigiorno. 

La Torre della Cappella

La Torre della Cappella è stata costruita da Guglielmo da Osa insieme col palazzo del comune di cui costituisce il vertice orientale su piazza Erbe. Il suo impianto, del tutto indipendente dall’ordinamento romano del sito, in allineamento con la Torre dei Lamberti, sembra piuttosto mirato al controllo dei traffici verso Est per l’attuale via Cappello. I ragguardevoli spessori delle sue murature, pur non raggiungendo quelle della torre dei Lamberti, con 1,30 metri di larghezza per quelle esterne e circa 1,00 m per quelle interne, danno l’idea che si trattasse di una classica struttura difensiva medievale urbana. Il piano terreno, oggi nei suoi affacci su strada alterato dai negozi, doveva essere completamente chiuso e le poche finestrature dovevano cominciare dal primo piano, il cui pavimento si trova a circa metri 10,00 ed i successivi a quota 19,75 e 24,70 m sopra il piano stradale. Le finestre ad arco del secondo e del terzo piano appartengono ai restauri del 1942, in sostituzione di aperture architravate. 

Il piano nobile comunicava con la grande Sala della Ragione con un arco, di oltre dodici metri di luce, ed immetteva nella Sala del Consiglio attraverso un’apertura sostituita, qualche secolo più tardi con l’avanzamento del muro divisorio, da un’elegante porta a tre fornici. Pertanto l’accesso al piano nobile della torre risulta oggi attraverso due splendidi portali, uno verso la sala della Ragione, con colonne ioniche su di un alto basamento, e l’altro verso la sala del Consiglio, con tre fornici e colonne binate; entrambi, pur realizzati il primo intorno alla metà del ‘500 ed in pieno ‘600 il secondo, rispondono al gusto manieristico dell’epoca.

La Cappella dei Notai

Realizzata dal Venerabile Collegio dei Notai tra il 1408 ed il 1419 questa era dedicata ai Santi Zeno e successivamente Daniele. La targa sul pilastro centrale che sorregge le crociere gotiche della volta recita:

MCCCCXVIIII VENETORUM POTENTISSIMO HUIC URBI DOMINANTE DOMINIO, CLARISSIMI PRESIDES NICOLAUS GEORGIUS POTESTAS HAC BARTHOLOMEUS MAUROCENUS CAPITANEUS, AD BEATI ZENONIS HUIUS MAGNIFICE CIVITATIS PROTECTORIS GLORIAM, HANC CAPELLAM FIERI VOLUERUNT. NOTARIORUM COLLEGIO. 

Mentre sopra il portale di ingresso si trova scritto:

D.O.M. DIVOQUE DANIELI TUTELARI SUAM ANTIQUAM CAPELLAM RESTITUENDO DIMIDIATAM VEN: COLL: DD: NOTARIORUM AERE PROPRIO ORNAVIT ANNO MDCXCI.

La cappella è un organismo ad elle costituito da tre vani continui, alle cui pareti sono addossati gli stalli postivi nel 1583, dopo l’incendio del 1541. La cappella pur conservando il suo carattere originario comunque subì ulteriori incendi e quindi restauri, dopo il crollo della torre della Masseria intorno al 1600 e nel 1723. Scomparse le decorazioni quattrocentesche, quelle dei pittori Gerolamo e Pietro Leonardi, la cinquecentesca Madonna con Bambino, San Zeno ed altro santo del Brusasorci, rimangono le lunette con: L’adorazione dei Magi del Bellotti, La purificazione della Vergine di Alessandro Marchesini ed Il sacrificio di Isacco del Canziani. Delle quattro eseguite dal Dorigny alla fine del ‘600, scomparsa L’Annunciazione, rimangono Il Miracolo della Coppa, Il miracolo di San Zeno e Daniele che difende Susanna. Agli inizi del 1700 risalgono gli ovati del Bellotti: Maria e la Madre, La Carità, Daniele, Giuditta e Oloferne, Giuseppe, David e Saul, Gesù e la Maddalena, Salomone ed i due del Canziani, mentre nel 1703 sono completate tutte le decorazioni ad affresco, fortunatamente non compromesse dall’incendio del 1723. Nel 1738 vennero infine eseguiti gli affreschi della volta, di autore sconosciuto.

IL PRIMO ALLESTIMENTO DI CASTELVECCHIO QUALE MUSEO

Il castello era arrivato nella seconda metà dell’ottocento, molto trasformato con la costruzione delle caserme napoleonica ed asburgica all’interno della corte d’armi, anche il ponte era stato restaurato nel 1824 con la ricostruzione dei merli sul lato a valle demoliti dai francesi e la riorganizzazione dell’accesso verso città mentre il rivellino verso l’arsenale non venne ricostruito ritenendolo troppo esposto alle eventuali artiglierie nemiche. Fin dopo la cessione del Veneto all’Italia era maturata l’idea di ripulire il monumento da ogni memoria austriaca, ma è nel 1921 ed in particolare nel 1922 dopo la marcia su Roma che viene deciso di restaurare il castello. È allora sindaco della città Vittorio Raffalli, mentre Avena, assunto dal Comune di Verona nel 1906 come Bibliotecario e Archivista, viene per chiamata diretta nel 1907 nominato Direttore del Museo Civico ed in tale sua veste diventerà il Committente dell’Architetto Ferdinando Forlati per il restauro di Castelvecchio il cui progetto presentato nel 1922 è già nel 1923 approvato con parere favorevole del Consiglio Superiore delle Belle Arti eludendo così ogni coinvolgimento del Soprintendente di Verona, allora Alessandro da Lisca.
 Deciso a ripristinare il castello nella sua ipotetica forma settecentesca, pur senza entrare nel merito del modello ligneo secentesco oggi presso l’ISCAG di Roma era chiaro il sacrificio della scialba e goffa caserma austriaca, cui però seguì anche quello del corpo del Collegio Militare Veneto. Le torri vengono così rialzate e coperte (pur con qualche polemica con Angelo Dall’Oca Bianca), le mura merlate con continuità, rifatti i ponti elevatoi. Per quanto riguarda i corpi interni delle caserme edificate nella corte d’armi, questi vennero rimodellati rimontando le partiture architettoniche lapidee degli edifici demoliti dopo la piena del 1882 per la costruzione dei Lungadigi. Già dal 1923 appare chiaro l’obiettivo di trasferire  il Museo Civico da Palazzo Pompei a Castelvecchio rafforzato poi dalla donazione delle collezioni di Achille Forti nel 1937. A Verona, non si poteva fare un Museo come gli altri, guardi questo cielo, quest’Adige, questi colli; mi dica se qui si può chiudere un quadro in prigione
. Con questo programma le sale del Museo vengono organizzate come  proiezioni di dimore nobiliari dal Rinascimento al Barocco, l’opera d’Arte diventa un pezzo di arredo talora anche attraverso interventi al limite della scorrettezza. Tele ripiegate su nuovi telai adattate a forza a divenire ovali di soffitti, polittici combinati assemblando tavole di epoche ed autori differenti, pale d’altare proposte quali spalliere di letti si associano in un accattivante teatrino domestico a capitelli antichi impiegati come supporto i vasi da fiori e a oggetti di arte decorativa disseminati ovunque a mò di soprammobili
. Secondo la guida del 1937 il percorso museale iniziava al centro della corte d’armi, si svolgeva in tutto il pianterreno dell’ala di sala Boggian ove risalendo lo scalone raggiungeva l’ala della cosiddetta reggia Scaligera. Il Mastio era visitabile a tutti i sei livelli ed erano accessibili i cammini di ronda sulla sommità delle mura da cui si ridiscendeva da una scala esterna nella corte d’armi. Cinquantaquattro erano le sale contro i venticinque ambienti espositivi attuali.

CASTELVECCHIO CRONOLOGIA STORICA 

1194-1224: Costruzione della prima cinta comunale (tra gli attuali Castelvecchio e Ponte Aleardi) protetta all’esterno dal canale dell’Adigetto, che probabilmente risaliva alla prima metà dell’XI secolo, ed in cui si doveva aprire, presso la sponda ovest del fiume, la porta del Morbio sulla strada verso il Borgo di San Zeno, e quindi Cremona

1239: A seguito dei gravi danni alle mura comunali la cinta viene ricostruita più arretrata verso città, utilizzando quella più antica come antemurale

1277: Inizio della Signoria Scaligera

1283: Alberto I della Scala sopralza le torri di Ponte Rofiolo e della Porta del Morbio e restaura le mura comunali, mentre tra il 1287-1289 costruisce una nuova cerchia sul fronte di Campo Marzio in sinistra d’Adige, fino alla strada per Vicenza 

1298: Costruzione in sinistra d’Adige degli argini difensivi, detti Regaste, coronati da parapetti merlati a Santo Stefano ed alla Beverara

1318-1325: Costruzione da parte di Cangrande della cinta scaligera in destra d’Adige tra il 1318 ed il 1325, e completamento di quella in sinistra d’Adige (torricelle), fin sulla sommità del colle, tra il 1321 ed il 1324

1354: Cangrande II della Scala, sotto la tutela di Guglielmo Bevilacqua, fa iniziare il castello di San Martino in Acquaro, presso l’Adige, sulla testata sud-occidentale delle vecchie mura comunali

1354-1356: Su progetto di Jacopo da Gozzo e Giovanni da Ferrara si realizza il ponte che collega il castello di San Martino in Acquaro con la sinistra d’Adige

1376: Bartolomeo ed Antonio della Scala completano Castelvecchio con la realizzazione del mastio che comanda la corte castellana e l’accesso al ponte

1387: Fine della Signoria Scaligera

1389: Costruzione della cittadella durante la signoria di Gian Galeazzo Visconti. Le mura comunali in questa occasione avranno una doppia merlatura tra Castelvecchio e la Brà mentre da questa fino all’Adige i merli saranno rivolti contro la città. Essendo iniziata la costruzione di Castel San Felice quello di San Martino in Acquaro prenderà il nome di Castelvecchio

1402-1405: Dominio di Francesco da Carrara, ritorno di Guglielmo della Scala e successiva dedizione della città a Venezia

1509-1517: Durante le lotte da parte dei Collegati della Lega di Cambray, la città è occupata dagli Imperiali

1517: Recuperata da parte di Venezia la città, le mura di Verona vengono rafforzate dapprima con una serie di rondelloni (Boccare, 1520-22, opera di M. Leoni) ed a partire dal 1527 con il protobastione delle Maddalene (1527) per continuare la serie tra il 1531 ed il 1551 con quelli opera di M. Sanmicheli

1645: Da Castelvecchio, che continua dall’epoca degli ultimi scaligeri ad essere militare, viene allontanato, per motivi di sicurezza, l’arsenale

1759: In Castelvecchio si insedia il Veneto Militar Collegio, per cui nel 1762 A.M. Lorgna con Pedrinelli e Benoni progettano la sede ai piedi del mastio (vedasi modellino ligneo ISCAG Roma)

1790: Rilievo da parte di G.B. Bertolini del ponte di Castelvecchio

1796: Le armate rivoluzionarie francesi, guidate da Napoleone, entrano a Verona

1797: Durante le Pasque Veronesi Castelvecchio assume il significato di cittadella francese fortificata contro la città, pertanto conclusa la rivolta viene trasformato con la cimatura delle torri e la demolizione delle merlature

1800-1802: Rilievi e progetti francesi per la realizzazione di una caserma alla prova in corte d’armi sul lato fronteggiante l’Adige che fino ad allora era rimasto aperto

1801: A seguito del trattato di Luneville il Veneto è diviso tra Francia ed Austria lungo il corso dell’Adige

1805: Per ragioni militari viene smontato l’Arco dei Gavi che, ridossato all’attuale torre dell’orologio, riduceva la larghezza della strada

1814: Caduto Napoleone il Veneto diventa provincia austriaca

1824: Restauri austriaci al ponte di Castelvecchio e realizzazione di una rampa meno elevata per il suo accesso, mentre il castello continua ad essere utilizzato come caserma

1850: Il mastio di Castelvecchio viene utilizzato per sistemarvi la stazione del telegrafo ottico, migliorata nel 1864

1870: Essendo Verona entrata a far parte del Regno d’Italia nel 1866, viene aperto al pubblico il Ponte Scaligero realizzando un passaggio attraverso la Corte del Collegio

1882: Grande inondazione dell’Adige e successiva costruzione dei muraglioni fino al 1891

1906: Castelvecchio è sede di una Scuola di Ufficiali di Complemento

1923: Cessione da parte del Demanio di Castelvecchio al Comune di Verona che lo destina a Museo, iniziandone i lavori, sotto la direzione di Antonio Avena, l’anno successivo. In questa occasione tanto agli esterni quanto agli interni viene restituito il loro carattere medievale con il sopralzo delle torri, la riapertura o la ricostruzione delle merlature, mentre sulle facciate verso corte d’armi della caserme napoleonica vengono ricomposti materiali ed elementi decorativi architettonici provenienti dagli edifici demoliti in seguito dell’inondazione del 1882. Agli interni, anche della caserma, viene attribuito attraverso il programma di musealizzazione il carattere di residenza signorile, utilizzando decorazioni ed arredi in stile goticheggiante

1925: Il Re Vittorio Emanuele III inaugura il Museo di Castelvecchio

1932: Nello spiazzo ad est del castello viene rimontato l’Arco dei Gavi (vedasi modello ligneo presso il Museo del Teatro Romano)

1944: Nella sala della Musica del Castello (ala est della caserma napoleonica) viene celebrato il processo agli ex membri del Gran Consiglio del Fascismo

1945: Durante il bombardamento del 4 Gennaio la sala della Musica viene distrutta, mentre la notte del 24 Aprile i Nazisti in fuga fanno saltare il ponte di Castelvecchio 

1946: Si ricostruisce l’ala del castello bombardata e si riparano i danni dovuti allo scoppio del ponte

1949-1951: Viene ricostruito ad opera di Piero Gazzola e della Soprintendenza ai Monumenti di Verona il Ponte di Castelvecchio

1957: Entrato come Direttore Licisco Magagnato l’anno prima, viene incaricato Carlo Scarpa dapprima dell’allestimento della Mostra Da Altichiero al Pisanello e successivamente, fino al 1973, del restauro del castello

1996: Viene restaurata la torre nord-est del castello e riutilizzata per le collezioni librarie

ALLEGATO:

ESPOSIZIONE ED ALLESTIMENTO 

SOMMARIA ANTOLOGIA DI BRANI CRITICI 

Pietro Maria Bardi (1931)

Nuove esigenze delle esposizioni

Abbiamo ereditato la mania delle grandi esposizioni, con migliaia di pezzi da osservare, con sale e sale, e scale e scale: è stata questa una delle trovate più scellerate della democrazia. S’aveva a mostrare tutto, di tutti, si doveva grandeggiare e largheggiare: il ringalluzzimento di tanti pseudo artisti, il dilagare del contagio della pessima pittura, l’illusione delle gloriuzze, le malefiche faccende dei premi e dei concorsi, la predilezione per certe forme di mendicità sbucarono fuori appunto dalla democratica, livellatrice maniera con cui si intrapresero le cosiddette grandi esposizioni ….. Un borghese, mettiamo di cinquanta anni suonati, avrà delle nostalgie per certe Amatori e Cultori, o per certe Biennali di Brera, e potrà arricciare il naso visitando la Quadriennale; ma non v’è chi non capisca che le predette nostalgie depongono in favore della nuova esposizione…..A nostro avviso le esposizioni d’arte, così come si ordinano oggi, sono errate nei principi che le informano. Si commette l’errore di non tener conto dell’arte indicatrice: l’architettura, e si mostrano quadri, sculture che, in definitiva, devono poi servire per l’architettura. 

L’estraneità degli architetti alle faccende della pittura e della scultura porta alla svagatezza che domina il lavoro dei pittori, i quali fanno quadrettini o macchine immense, senza pensare che una tavoletta stona in una parete, e che un telone non può passare dalla porta d’una abitazione moderna. Per chi lavora il pittore? Come può pretendere che il famoso e introvabile amatore (il quale finisce a essere, quasi sempre, lo Stato) si interessi alla sua opera, se questa non s’accorda all’opera architettonica della propria casa? 

….. L’ordinamento d’una mostra, è un affare delicatissimo: e certo non sono più i tempi, da appendere i quadri con le corde che calano, per metri e metri, dai bastoni di ferro fissati al soffitto orizzontalmente: il dipinto risulta sempre penzolante; tanto è vero che alla Quadriennale hanno dovuto fermare le corde con dei chiodi. 

Non c’è nulla di più doloroso, che dover osservare un quadro schiavo in una parete in qualsiasi ora del giorno e della notte, sia con la luce da un punto o dall’altro, sia naturale o elettrica. Ci sembra che il sistema da qualcuno adottato di presentare i quadri su dei cavalletti sia abbastanza buono. In fatto di disposizione di mostre di pittura d’altra parte si sono notati dei progetti, da segnalare. Da segnalare, intanto, agli architetti i quali costruiscono gallerie d’arte. 

….. Ciò che realmente ci preme è di invocare un nuovo e più meditato criterio nell’ordinamento delle mostre d’arte, e una considerazione del fattore pubblico, in ordine alla sua educazione e alla riforma delle sue preferenze viziate. Allestire esposizioni più ridotte da potersi visitare senza stancarsi, o senza dover rinunziare alla visita completa, sembra nei desideri di tutti. I grandi meccanismi, in arte, non servono: servivano nei tempi liberaleggianti. Ci si deve convincere che centinaia e centinaia di artisti sono troppi, per la nostra stagione. 

Precludendo le porte ai mediocri, ai pompieri, agli imitatori si servirà l’arte e ne avvantaggerà il pubblico: tanti mestieranti si ritireranno a vita privata, se non avranno il modo di brigare e di speculare, sulla loro partecipazione alle mostre ufficiali. Sopra tutto va riveduto il principio informatore delle esposizioni: riaffiatare architettura, pittura e scultura, ed escogitare delle forme di mostre che siano, intanto nell’insieme, arte
.

Giuseppe Pagano (1941)

Parliamo un po’ di esposizioni

Uno dei più efficaci veicoli per la conoscenza, la diffusione e la saggiatura delle idee che presiedono al gusto moderno è rappresentato dalle esposizioni. Noi possiamo difatti diagnosticare con la massima esattezza le tappe più recenti del gusto contemporaneo seguendo con attenzione la cronaca delle diverse esposizioni che hanno tenuta desta l’attenzione del mondo civile negli ultimi cinquant’anni. 

….. La principale condizione perciò (direi anzi la condizione necessaria) affinché un’esposizione si trasformi veramente in un proficuo e coraggioso esperimento e diventi un veicolo naturale per il progresso del gusto, è rappresentata dalla sua provvisorietà.  Senza questa caratteristica, che diminuisce al minimo la responsabilità economica dell’esperimento che giustifica le necessità turistiche dell’avvenimento con la generosa accettazione del nuovo, che offre agli organizzatori l’occasione di aver sottomano e a buon prezzo gli artisti più vivi e più discussi, che permette e fomenta la discussione, la critica e la conseguente pubblicità, le esposizioni si trasformano in banali ricostruzioni stilistiche, dove la prudenza architettonica malamente interpreta l’intenzione novatrice degli organizzatori. 

Del resto, che sia la provvisorietà una delle condizioni più favorevoli perché un’esposizione sia veramente viva e interessante, ci si può persuadere da semplici constatazioni. Quando l’architettura moderna italiana si dibatteva nelle sue prime polemiche e gli orrori imperversavano e si costruiva la stazione di Milano, la Casa madre del, mutilato e il primo tratto della via Roma a Torino; quando pochi architetti invasati strillavano e organizzavano mostre di architettura razionale per combattere l’irrazionalità di uno stilismo fiacco e convenzionale; quando l’architettura funzionale era considerata con sospettosa cautela ed ogni benpensante si gonfiava di patriottico sdegno quando vedeva una casa senza tetto, una finestra orizzontale o un portone senza ferri battuti; quando era considerata audacia eroica il mecenatismo di qualche barista intelligente (ricordiamo il bar Craja a Milano!), dove potevano sfogarsi i sogni architettonici degli architetti moderni? Nelle esposizioni! Difatti negli anni che vanno dal 1927 al 1932 gli architetti italiani si dovettero accontentare, quasi senza esclusioni, di edifici provvisori per fiere, esposizioni, mostre: da queste intelligenti baracche il pubblico italiano ebbe modo di conoscere i primi passi dell’architettura moderna. Basta ricordare l’esposizione di Torino del 1928 ….. la Casa elettrica di Monza (1930), i primi edifici provvisori e gli allestimenti interni a Monza, a Torino, alla Fiera di Milano. In questi casi, difatti, il gusto nuovo venne tollerato quasi come una necessità pubblicitaria e l’architettura nuova, anziché diventare argomento di attenzione delle classi dirigenti (come avveniva allora in Germania, in Svezia, in Svizzera, in Olanda, nel Belgio e in Finlandia), dovette adattarsi ad entrare nella storia dell’arte moderna sotto l’equivoca denominazione di stile novecento: stile affermatosi con iniziale coraggio nelle esposizioni, nelle fiere e nell’allestimento dei negozi. Una controprova di questa considerazione di minorità e di provvisoria tolleranza dell’architettura moderna ….. la si ha nei casi in cui l’esposizione, il palazzo o la mostra vengono costruiti con caratteri stabili. In queste contingenze salta sempre fuori la responsabilità di un’architettura collaudata dalle sane tradizioni e l’edilizia precipita allora nella scolasticità più insapora, incolora e inodora; accademia: la prudenziale accademia internazionale che tutto risolve con le vecchie ricette stilistiche ….. Certo è che il coraggio architettonico è indirettamente proporzionale alla durata degli edifici. Il Palazzo della Moda di Torino è l’unica eccezione in proposito, o per lo meno la più vistosa. Se un architetto sogna l’unità di una esposizione in una coerenza totale tra l’esteriore e l’interiore, e tutto vorrebbe sottomettere, alla più estrosa invenzione, alla più libera e immaginosa fantasia, alla più lirica e trascendentale aderenza tra forma e contenuto, alla più ilare e poetica corrispondenza tra le esigenze scenografiche e quelle  strutturali, anche da parte degli organizzatori v’è inizialmente la stessa somma di intenzioni. Con la differenza che spesso, purtroppo, le conseguenze logiche di un ragionamento condotto con finalità artistiche coincidono con le esigenze illogiche o addirittura triviali di un’organizzazione poco sensibile ai valori dell’arte e della fantasia. Dalla felicità e dalla infelicità di questi incontri dipende la fortuna delle esposizioni: incontri di uomini. 

Difatti, quando si allestisce una esposizione (sia essa determinata da finalità puramente artistiche, commemorative esaltative o semplicemente commerciali) il lavoro della presentazione viene generalmente diviso in tre grandi categorie: chi la paga (presidenza e amministrazione), chi la organizza (tecnici specializzati negli argomenti specifici) e chi la realizza (direzione artistica degli allestimenti). Su queste tre diverse attività poggia la sorte delle esposizioni. Quando questi tre capisaldi parlano uno stesso linguaggio e vibrano dello stesso entusiasmo e non hanno paura del nuovo, si corre il rischio di avere una esposizione perfetta. Un presidente che sprona a tutto coordinare entro una coraggiosa affermazione di vita e di progresso senza arrogarsi diritti estetici ma preoccupandosi soprattutto di tre cose essenziali: amministrazione generosa e previdente, diffidenza di ogni iniziativa puramente speculativa, adesione illimitata e cordiale con gli artisti responsabili; una organizzazione tecnica che non si arroghi diritti estetici ma lavori effettivamente per fornire agli artisti tutto il materiale da esporre, ne commenti le caratteristiche, ne sottolinei i pregi ed assuma tutta la responsabilità di una puntuale consegna; infine, una direzione artistica che per autorità volitiva di temperamento, per qualità organizzative e per valore personale degli artisti riesca a guadagnare il comando tattico di tutta la battaglia ed offra tutta l’autorità estesa e completa del regista e dell’arbitro. 

….. Da tutto questo risulta evidente che, delle tre attività di una esposizione, la più importante e la più responsabile, è quella dell’architetto che sceglie dirige e costruisce, dell’artista che arreda, dell’individuo che presenta. Questa verità molto raramente viene accettata in tutta la sua irrimediabile evidenza. Essa deve sottostare all’orgogliosa presunzione dei comitati ordinatori, deve rassegnarsi alla obbedienza di direttive spesso assurde, talvolta contrarie al più elementare buon senso ….. 

Tuttavia, nella media dei casi, la tolleranza per gli impulsi innovatori e l’accondiscendenza verso la sorpresa di una trovata sono più generose e abbondanti di quanto non sia stata l’accettazione dell’architettura stabile. Ragioni commerciali e naturali sopportazioni della stravaganza provvisoria? ….. Se noi ora esaminiamo quanto è stato fatto da noi e altrove in questo campo specialissimo dell’architettura pubblicitaria, dobbiamo anzitutto constatare come, proprio partendo da un punto di vista apparentemente commerciale o didattico, l’artista abbia ottenuto spesso risultati di immediata poesia. In nessun campo, forse, l’architettura moderna e il senso più attuale dell’arredamento hanno tentato di combattere una battaglia così aspra contro le leggi della statica e del convenzionale per ottenere effetti surreali, per raggiungere nuovi equilibri, per dissociare lo spazio in immagini liriche a volte piene di esasperato dinamismo, a volte immerse nell’assoluto di una pacata solennità. Per ottenere un effetto stimolato a volte da pure necessità didattiche o pubblicitarie, si raggiunge quella emozione estetica che è dote sicura dell’opera d’arte. E così si affacciò, quasi per vie subdole e apparentemente pratiche, quel senso attualissimo delle strutture libere nello spazio, quella tendenza ad immergere il visitatore entro un mondo architettonico nuovo, pieno di inattese e suggestive prospettive intimamente affini alla moderna concezione tecnica delle strutture a scheletro. Questa espressione pittorica dello spazio, la stessa intenzione esaltativa della messa-in-scena, lo sganciamento da ogni vincolo eccessivamente pratico o rigidamente funzionale favoriscono le ricerche più libere, le affermazioni più coraggiose e più emozionanti. A questa esaltazione di valori puri che ignorano il peso delle necessità pratiche per tentare invece un’affermazione di stile e di decorazione nel più lirico senso della parola non contribuisce tanto il senso materialistico e costruttivo proprio dell’ingegneria architettonica, quanto il senso poetico e fantastico proprio dei pittori e degli architetti-pittori …..

Talché ragionando su questo filo, mi vien di pensare che sia proprio questa grande vena liberamente aperta all’estro della fantasia non una sottospecie dell’architettura ma piuttosto la strada naturale e logica per quelle affermazioni decorative che qualche critico miope non riesce ancora a scoprire nell’architettura funzionale. Quale più alta espressione fantastica di quella ottenuta modernamente per ragioni pubblicitarie? Quale stimolo più eccitante per un poeta vivo se non quello di esaltare con tutte le scaltrezze dell’arte le cose, le idee, i prodotti della civiltà contemporanea? Perché mai una macchina, un’elica, un motore, i colori di una fabbrica chimica, i blocchi trasparenti di quarzo, l’elegante plasticità di un microscopio o di una bilancia, e tutte le altre prove della industriosa intelligenza umana non devono avere il diritto di essere amati ed esaltati con l’artificio della poesia? Forse soltanto l’arte pubblicitaria per i suoi limiti precisi trova questa semplice e umana salvezza nella coerenza e, senza vergogna o falsi pudori, si ispira coraggiosamente all’esaltazione della vita contemporanea. E non è escluso che solo ad essa, in definitiva, spetti il diritto di rappresentare quella spiritualità che invano gli accademici ricercano nelle analogia col passato. È certo, in ogni modo, che gli artisti più vivi trovano nell’arte pubblicitaria il conforto di potersi abbandonare senza pudori al fantastico mondo dei sogni e della poesia
.

Edoardo Gentili (1946)
Organicità e decorativismo nell’allestimento delle mostre

….. presentano certamente maggiore interesse per noi alcune delle esposizioni allestite nell’800 o nei primi anni del secolo attuale: era in esse preminente e palese l’entusiasmo per la novità della cosa da esporre e su quella si faceva convergere la massima attenzione, anche se troppo spesso si slittava su concetti, collaterali e se la mentalità da Ballo Excelsior finiva per trasformare e gli oggetti presentati in mastodontici trofei eretti alle Divinità dell’Industria e del Commercio. 

Ma in fondo fu proprio il sorgere di un impegno stilistico nel campo delle mostre a deviarne i caratteri da quella che si potrebbe chiamare la rudimentale organicità di esposizioni come quelle di Londra 1851, di Parigi 1867, o di Filadelfia 1876, fino a portarli ad un disordinato decorativismo, come a Parigi nel 1878 e nel 1900 ed a Torino nel 1902. In questi ultimi ed in tanti altri casi gli oggetti si disperdono in padiglioni fatti soprattutto per materializzare confuse ed ingiustificabili velleità scenografiche, e si dà così origine a quel sistema di esposizione dell’esposizione che ha brillantemente resistito a tutte le evoluzioni stilistiche, per giungere ad inquinare ed a travisare i principi ordinatori di parecchie anche recentissime manifestazioni. 

Perché, se da un lato è certamente apprezzabile lo sforzo di sottolineare con il carattere dell’allestimento quello che è il contenuto della mostra e di accordare tra di loro i due termini, è d’altra parte chiaro che ciò deve nascere senza alcuna voluta distorsione di funzioni, va svolto entro precisi limiti ed equilibrato in giusti rapporti; difficilmente si saprebbe giustificare in sede teorica il deformare elementi costruttivi per forzarli ed echeggiare riferimenti con il materiale esposto o il creare altri elementi a solo scopo imitativo o allusivo. Inoltre tutto ciò ha per risultato di spostare l’attenzione del visitatore dalla cosa esposta al modo con cui è esposta, se non addirittura a tutto quanto la circonda. Dunque, non solo esposizione dell’esposizione ma esposizione per l’esposizione, errore di principio gravissimo, che capovolge completamente la ragion d’essere di una mostra, indipendentemente dal valore astratto delle singole soluzioni di allestimento. 

L’allestimento delle mostre ha seguito da presso piuttosto l’evoluzione del gusto decorativo che non lo sviluppo di una certa logica di presentazione, coordinata in una sistematica differenziata a seconda delle fondamentali destinazioni; ma, ben inteso, non sono mancati alcuni precisi richiami ad uno studio organico ed approfondito della materia, e si può dire che, bene o male, tali insegnamenti costituiscano quei rari punti di sicuro appoggio cui si volgono in extrema ratio pressoché tutti gli architetti di mostre. 

E non è privo di significato che anche in questo campo le parole più esplicite siano state dette proprio da quelli stessi che hanno maggiormente operato per il rinnovamento dell’architettura ….. concetto che, in rapporto alle esigenze espositive, fu sentito già da Van de Velde e, nel 1925, da Le Corbusier col suo padiglione dell’Esprit Nouveau, e che fu ripreso, sviluppato e totalmente enunciato da Asplund a Stoccolma nel 1930 e nello stesso anno a Berlino ed a Parigi dagli artisti del Bauhaus. Nelle loro mani il materiale da esporre, qualunque esso sia, diventa elemento di una precisa composizione: grafici, tabelle, immagini rappresentano di per se le parti costitutive del complesso di un’opera, senza complementi arbitrari, ma solo in virtù dei rapporti che nascono dai reciproci accostamenti; il che, in ultima analisi, ha proprio per risultato la maggiore evidenza e degli oggetti singoli e del nesso logico che li lega tra di loro. Nascono così i principi della sequenza espressiva e del ritmo di spazio, di forma, di colore, di intensità oltre a rigorosi studi tecnici circa la visibilità e l’illuminazione
. 

Ernesto Nathan Rogers (1951)

Architettura, misura dell’uomo

….. All’ingresso di questa sala, un breve scritto introduce il visitatore: Questa sala è dedicata all’architettura, espressione concreta dell’uomo, sintesi della sua misura fisica e spirituale. La misura fisica dell’uomo determina le dimensioni necessarie dell’architettura: è la misura costante dovuta alle nostre condizioni anatomiche e fisiologiche. Ma infinite variazioni subisce la misura necessaria nel soddisfare le complete attività dell’uomo e le sue aspirazioni. Lo spirito creativo, mentre la interpreta, le conferisce diverse grandezze. Uomo, architettura, uomo, ecco il ciclo continuo dell’origine, dei mezzi e dei fini. Aggiratevi liberamente per la sala: i documenti disposti nello spazio suggeriscono il tema: architettura, misura dell’uomo. Essi acquistano pieno significato quando vi inserite con i vostri sentimenti ed i vostri pensieri, poiché siete, anche qui, i protagonisti dell’architettura.

Altre spiegazioni non vi sono ….. L’intenzione è di comunicare le idee con la diretta emozione destata dalle immagini esteticamente e concettualmente contrastanti. Per ottenere questo scopo grandi telai sono disposti liberamente a formare una plastica composizione spaziale entro la quale il visitatore può individuare (e quasi creare) molteplici punti di vista e svariate combinazioni del materiale illustrativo. 

Un determinato paragone acquista diverso significato a seconda delle condizioni in cui viene posta la relazione di due o più immagini rispetto all’insieme: una stessa immagine a volte serve per spiegare il contrasto tra la misura spirituale e quella fisica, a volte per spiegare fatti diversi (vedi ad esempio le Deità del Tempio di Luxor in opposizione ai diversi tipi di sedili di Aalto, oppure questi ultimi in opposizione alla donna che salta un ostacolo, la quale rappresenta i limiti della nostra capacità fisica). Pur in questa assoluta libertà di disposizioni e di percorso si possono individuare - a puro titolo d’esemplificazione - alcuni raggruppamenti essenziali. 

La prospettiva (piazza di Piero della Francesca; casa della cascata, di Wright; soffitto di padre Pozzo; disegno di Mies van der Rohe); le dimensioni (la profondità del tempio di Angkor Vat; il Modulor, nell’Unité d’habitation di Le Corbusier; l’altezza, nella cattedrale di Reims); la conquista dello spazio (donna che scavalca la sedia; costruzione trilitica di Malta; cupola di Francesco di Giorgio; acquedotto Châtelard di Maillart); i sensi (teatro nelle Red Rocks nel Colorado e l’acustica della sala di conferenze di A. Aalto; la Piramide e la definizione del punto di vista nel disegno del XVII secolo); lo spazio-tempo (la rampa di Gropius; il giocatore di golf; la Caprarola; la promenade architecturale della Villa Savoye). Altri argomenti secondari s’inseriscono nei temi principali come un musicale contrappunto, vedi, per esempio, quello della casa individuale mediterranea, in contrapposto agli immensi edifici collettivi del Rockefeller Center
. 

Palma Bucarelli (1957)

La mostra di Piet Mondrian

L’edificio della Galleria Nazionale d’Arte Moderna, costruito nel 1911 in quei modi di magniloquente monumentalità che erano nel gusto del tempo, era proprio quel che di più contrario si possa pensare allo spirito di Mondrian, umano e antiretorico. Va aggiunto che i quadri neoplastici dovevano andare il più possibile isolati: ognuno di essi ha una potenza d’irradiazione che esige uno spazio ove possa liberamente espandersi. E infine, bisognava sottrarsi alla tentazione di creare un’architettura alla Mondrian con pannelli colorati e sottolineature nere. Con Carlo Scarpa fummo subito d’accordo su questi punti fondamentali. L’avvio alla mostra fu dato da un corridoio creato con una fine tela grezza tesa su telai, che s’inizia con una tettoia composta in modo da favorire un gioco di luce semplice ed elegantissimo. In corridoio prepara l’animo dell’osservatore al primo quadro che si scorge in fondo. Ma poiché quel quadro è ancora del tutto ottocentesco e naturalistico, Scarpa aprì all’inizio del corridoio un vano rettangolare attraverso il quale si poteva .gettare un’occhiata nel salone e intravedere il Broadway Boogie Woogie, cioè il punto d’arrivo dello sviluppo dell’artista. I pannelli delle sale sono assai semplici, di grossa tela grezza montata su telai e imbevuta di un impasto di calce e gesso che lascia in alcuni punti trasparire la trama creando una superficie viva, senza eccessiva ricerca di raffinatezza ma neppure di rusticità. Il visitatore, pur muovendosi liberamente, si trova ogni volta di fronte ad un quadro solo, il quale conserva così tutto il suo prestigio poetico ed anzi ne acquista particolare risalto. ….. Scarpa, impadronitosi di quello spazio così estraneo allo spirito delle opere che dovevano esservi ospitate, riuscì a dominarlo e a costringerlo in una misura che alla fine risultò, mi sembra, perfetta. Tolti i velari e veduto che la luce appariva più adatta alle pitture, si limitò a collocare semplici strisce di tela sottile e candida immediatamente sotto i riquadri dei lucernari, in modo da rompere la geometria troppo accentuata dell’intelaiatura di ferro, senza diminuire la quantità e la qualità di luce filtrata dai vetri leggermente azzurrini. Una volta creata con la composizione dei pannelli una limitazione al campo visivo del visitatore, l’altezza delle sale finì per non sentirsi quasi più, e la semplice stesura di una riga bianca corrente lungo i muri, a una certa altezza tra il limite dei pannelli e la volta, fu l’ultimo geniale tocco, che rese perfettamente plausibile le creazione del nuovo spazio. 

Risultando troppo uniforme e un po’ duro il colore delle pareti delle sale, Scarpa lo grattò via con l’intenzione di rifarlo in altro modo; ma, arrivato all’intonaco che appare imbevuto delle tinteggiature precedenti, specialmente di un certo nero fumo nel salone centrale, gli parve che questa materia così grezza sarebbe stata più viva e nello stesso tempo più neutra, e la lasciò così, soltanto facendovi pennelleggiare una leggera velatura bianca che attenuava i colori sottostanti lasciandoli tuttavia incertamente traspirare. Una mano di bianco coprì l’aulica fascia di travertino intorno alle grandi porte di comunicazione delle sale facendola scomparire nel chiaro delle pareti, e l’altezza eccessiva dei vani fu abbassata con un pannello scendente fino a circa due terzi. Nel grande salone, con una serie di pannelli composti in pianta secondo lo spirito del movimento De Stijl, con intelligenza critica e poetica insieme, Scarpa ha creato l’itinerario ideale per un pieno o godimento delle più originali affermazioni del genio di Mondrian. Affinché l’isolamento dei quadri non negasse la sensazione dell’insieme, gli elementi sono stati articolati in modo che si potesse, intravedere, tra un pannello e l’altro, quel che precede e quel che segue, mediante un’abile trama di punti di vista. 

….. Più che un allestimento, si tratta di un vero e proprio commento critico
.

Agnoldomenico Pica (1960)

Esposizioni
Agli inizi del Novecento, ma più nettamente dopo la prima guerra mondiale, non tanto lo stile, il gusto, l’ordine della esposizione mutano, quanto il più intimo senso di questa.

Dopo, diciamo, un secolo e mezzo di storia, di storia densa e trionfale, l’esposizione, nata nella infatuazione del Progresso e della tecnica, ma cresciuta come fenomeno prevalentemente commerciale, essenzialmente mercantile perfino nel caso dei parigini Salons d’arte, viene assumendo compiti e postulando fini di natura squisitamente spirituale, compiti e fini che aveva, prima, del tutto ignorato, non solo, ma le ambizioni spirituali, culturali, didascaliche, idealmente propagandistiche, tendono a diventare dominanti e, talora, esclusive. 

Si potrebbe dire che, ormai, l’esposizione, la quale, come organizzazione di spazi, come involucri costruttivi, come allestimenti, rientra molto naturalmente nel dominio dell’architettura, rappresenti, in certo modo, la riscossa di questa di fronte alla letteratura, all’insegnamento scritto, al libro; ….. È dall’indomani della prima guerra mondiale, all’incirca, che la civiltà si affida con progressiva fiducia alla immediata comunicatività delle immagini, alla loro suggestione molteplice, alla loro facoltà probatoria: fotografia, cinema, rotocalco, televisione.

In questo processo di ritorno alle immagini, l’esposizione, la quale è appunto una particolare e spettacolare organizzazione di immagini, assume subito, e prima di altri mezzi, una funzione preminente.

Si pensa perfino ….. che questo mezzo possa efficacemente sostituire il libro, la rivista, il giornale, il manifesto, e addirittura, in determinati settori, la scuola. 

Sostituire, veramente, non crederemmo, ma certo supplire e, certissimamente, aumentare l’efficacia e la risonanza dell’insegnamento o, semplicemente, della informazione, accrescere la forza d’urto delle idee, divulgare con immediatezza impareggiabile anche il pensiero più astruso, aprire infine più decisamente le difficili vie di quella persuasione che gli antichi affidavano unicamente al magistero i della eloquenza. A questa stregua, quello che era stato un emporio merceologico, una sorta di bottega abnorme, di fiabesco bazar, si prepara a diventare, volta a volta, cattedra, tribuna e perfino pulpito ….. Ed è proprio in questo periodo, nel primo dopoguerra, che l’istituto antichissimo e dimenticatissimo della fiera risorge con estrema energia avviandosi a monopolizzare quegli aspetti più propriamente mercantili che avevano caratterizzato le grandi esposizioni ottocentesche…..Il diverso senso e il nuovo valore che, come dianzi si diceva, hanno assunto le esposizioni, hanno trovato la loro puntuale corrispondenza non solo in ordinamenti nuovi e in una concezione, prima inedita, della mostra, ma proprio in un nuovissimo stile della esposizione, in quella che potremmo chiamare una sorta di nuova icastica espositiva. Non è che, prima, nell’Ottocento, l’arte nuova non fosse intervenuta in queste manifestazioni, anzi è notorio come alcuni dei movimenti moderni o premoderni, dall’Art Nouveau belga alla Secessione viennese, dallo Jugendstil tedesco al Floreale italiano, abbiamo condotto le loro maggiori battaglie proprio in quell’ambito. E sarebbe appena il caso di ricordare come alcuni dei più celebri luoghi comuni di ogni storia della architettura moderna siano proprio nati come edifici per esposizioni: dal Crystal Palace di Joseph Paxton eretto a Londra nel 1851 alla Torre Eiffel e al Palais des Machines di Cottancin e Dutert costruiti a Parigi nel 1889, dai padiglioni di Raimondo D’Aronco a Torino nel 1902 al Teatro del Werkbund tedesco edificato da H. van de Velde a Colonia nel 1914…..

Nel 1928 Le Corbusier, a Parigi, con il padiglione Nestlè a struttura metallica smontabile, e poco dopo Luciano Baldessari con il padiglione Vesta a Milano, indicavano con sicurezza come i concetti di una coerente continuità esterno-interno potessero, anzi dovessero, ormai entrare anche nelle mostre commerciali ….. La Galleria della Grafica allestita da Muzio e Sironi a Monza nel 1930 stabiliva il più alto raggiungimento non già di una tecnica, ma propriamente di un’arte espositiva in cui l’oggetto esposto e l’ambiente si saldavano in un inscindibile fatto espressivo. Ormai niente di più lontano dall’originario emporio anonimo e indifferenziato; la mostra come una ben definita opera d’arte, attingeva la qualità di creazione unitaria in cui l’oggetto cessava di essere un episodio casuale per diventare una precisa parola precisamente articolata e modulata in quel tessuto discorsivo e, spesso, polemico o apologetico o esegetico che voleva essere l’esposizione. 

Più tardi si cominciò a lamentare non sappiamo che prevalenza del contenente sul contenuto, quasi una nuova lite fra contenutisti e calligrafi ….. Non esistono più prodotti, manufatti, oggetti da far vedere e, separatamente, ambienti o vetrine, che in bell’ordine li contengono, esistono invece, e urgono, un discorso da concludere, un’idea da dimostrare e difendere, un programma da illustrare, una teoria da indicare e saggiare, vi è, in nuce e spesso inconsapevolmente, in ogni inventore di esposizioni un oratore il quale nel proprio discorso si studierà di far entrare con graduazioni diverse e secondo un preordinato schema sintattico: oggetti, prodotti da esporre, pareti, pavimenti, soffitti, vetrine e quant’altri ingredienti o materiali gli occorrano, con i medesimi diritti e la medesima soggezione a quella tesi intellettuale o sentimentale che egli certamente, anche se non manifestamente, si è prefissa.

In quella singolare composizione, o meglio messa in scena, che è una mostra, evidentemente non importa più se i risultati che si postulano, e cioè determinate emozioni e determinate reazioni da provocare nel pubblico, siano ottenuti con singoli oggetti esposti e catalogabili, e magari smerciabili, o con una certa disposizione e graduazione dei singoli pezzi, o grazie ad accorgimenti di mero allestimento, o in fine con il concorso di tutti questi elementi. Proprio allo stesso modo che nell’allestimento di uno spettacolo teatrale nessuno si chiederà se l’effetto scenico, e quindi l’emozione nel pubblico, debbano essere suscitati piuttosto dalle luci, o dagli scenari o dai costumi.

….. Questo modo moderno della esposizione valendosi della fotografia, della grafica e della scenotecnica di avanguardia, della moderna illuminotecnica è riuscito ad incastonare nell’ordine carte siano del primo Le Corbusier e nell’astratta purezza dei ritmi architettonici le suggestioni potenti dell’Espressionismo e l’ironia allusiva del Surrealismo, ed è giunto proprio a creare una sorta di particolarissima e specializzata regia spettacolare, regia talmente suggestiva, raffinata, attenta che ha finito per farsi affidare perfino il riordino dei musei d’arte antica. 

In effetti il problema del museo non è sostanzialmente altra cosa da quello della esposizione, non vi è dunque da meravigliarsi se, specialmente in Italia e del resto con ottimi risultati, non si è esitato ad applicare anche al museo la tecnica della esposizione…..

Bruno Zevi (1964)

Tempo sprecato sul tempo libero 

Giudizio del pubblico e degli esperti: il disfacimento è totale; al vuoto ideologico corrisponde un indirizzo architettonico insensato. Si sprecano 250-300 milioni per consentire ad un gruppo di artisti (tutti impegnati naturalmente) di dar sfogo ad idiosincrasie e represse brame di evasione. Gli architetti forse si divertono, ma questa Triennale è la più stolida e tediosa che si sia mai vista ….. Ogni tre anni, gli architetti milanesi si pongono un quesito ridicolmente drammatico: come mascherare il palazzo novecentesco di Giovanni Muzio? Ogni tre anni una trovata: strisce di lamiera o manifesti o bandierine che nascondono archi e colonne. Per la XII Triennale l’accesso fu rovesciato, si entrava attraversando il magnifico parco dell’Alemagna: soluzione intelligente, pertanto subito abbandonata. Quest’anno un ponte a sezione triangolare collega il secondo piano del palazzo con un fossato dall’altro lato del viale; posa su un cilindro e un cubo ad archetti, che vorrebbero schernire il neoclassicismo di Muzio, ma quasi lo riscattano. 

Penetriamo nel corridoio iniziale denominato terminal dell’esaltazione. Soffitto e pareti nere con pannelli illuminati ad intermittenza, mentre qui e là si sentono annunci pubblicitari, discorsi tronchi, chiamate telefoniche, sospiri: Caro, che cosa facciamo stanotte? Oggi per fortuna i bambini non ci sono. Così esilarati passiamo nel secondo ambiente, squallido, con pitture slavate e scarabocchi sui muri: è la sala della decompressione. Un rumoreggiare attira verso l’episodio saliente della mostra, situato nello scalone del palazzo. Per l’occasione, gradini, pareti, e soffitto sono stati ricoperti di specchi e lastre argentee. Una serie di scatoloni detti contenitori, si protendono contro il visitatore: in essi sono riposte le grandi tesi filosofiche del tempo libero. 

Didascalia della scatola a destra: Il tempo libero aumenta col progresso tecnico ma non sempre il progresso tecnico è riuscito da solo a garantire la liberazione dell’uomo. Tale peregrino pensiero è simboleggiato da una serie di specchi infranti; a terra, un brano di Schiller; di fronte, la matrice di sequenza logica di un elaboratore elettronico. A sinistra, il contenitore delle illusioni del tempo libero. Ecco la travolgente sentenza: Spesso nella storia dell’umanità abbiamo trovato periodi in cui l’uomo appariva liberato dalla fatica, libero di dedicarsi ai piaceri dello spirito. Ma questa libertà non era uguale per tutti. E il fatto che fosse pagata con la fatica degli altri la rendeva spesso ambigua e improduttiva. Si sale, sempre tra rumori assordanti. C’è un altorilievo, carnevale triste, introdotto un’altra folgorante didascalia: Chi sente il tempo trascorrere lento e tormentoso, attende invano, deluso dalla possibilità perduta, che domani già ricominci l’ieri. Di chi parlano questi architetti mentre si guardano negli specchi profusi ovunque? 

Il percorso si biforca. Siamo alle utopie del tempo libero: un tappeto rosa ondulato e, più su, in una sala oscura, un diaframma bucherellato di Lucio Fontana. Dato 1’itinerario a labirinto, occorre la massima attenzione per non dimenticare gli ultimi due contenitori; sarebbe un guaio perché riguardano nientemeno che l’integrazione. Tornando indietro, risalendo una rampa di scale e discendendone un’altra, possiamo leggere: Molte volte l’uomo è stato spinto ad usare il tempo libero per ascoltare una specie di lezione circa il modo in cui viveva. In questi casi il tempo libero non è ancora un’alternativa al tempo lavorativo, ma una sorta di pausa passiva, in cui si libera solo l’immaginazione. Quest’ultima ha agio di espandersi in un’antologia di provocanti ritratti di Marilyn.

Finito l’incubo kafkiano, si procede in una sala nera. A destra, scritte luminose: Non pensate, non temete, oppure: Lavorate, divertitevi, rilassatevi. Nel mezzo, sospesi al soffitto, bambolotti a testa in giù. A sinistra, trionfa l’italico moralismo: Uno dei pericoli della civiltà industriale è che il tempo libero sia organizzato dagli stessi centri di potere che controllano il tempo del lavoro. Ogni parola è scritta con un carattere diverso, forse per dimostrare che in fondo non ci si crede, è tutta una buffonata. Ennesima stanza vuota e scura; poi, il Caleidoscopio, un immenso ambiente a sezione triangolare rivestito di specchi, dove si vede la propria effige riflessa una dozzina di volte e, se si è fortunati, si assiste alla proiezione di diapositive e films. 

A parte il comitato internazionale, hanno lavorato per questa sezione introduttiva Umberto Eco, Vittorio Gregotti, tre altri architetti, uno scenografo, il grafico Massimo Vignelli, sei pittori tra cui Lucio Fontana e Achille Perilli, un regista cinematografico, lo scrittore Nanni Balestrini ed un consulente per la comunicazione sonora. Spiace dover criticare l’opera di persone intelligenti, artisticamente abili, ma il risultato rasenta la follia, vinta soltanto dalla noia. Il programma di concepire un’esposizione-spettacolo, capace di comunicare per immagini, di determinare uno stato d’animo senza quelle chilometriche didascalie che hanno caratterizzato le ultime manifestazioni milanesi (specie la XII, dedicata alla scuola) è ottimo. Ma il difetto sta nell’averlo portato alle estreme conseguenze: le visualizzazioni, brillanti, sofisticate e astruse, comunicano il nulla, ingenerando nell’osservatore una sensazione di torpore. Se l’esito del tempo libero sta nel provocare nausea, la rappresentazione è riuscita
.

Achille Castiglioni (1980)

L’altra metà dell’Avanguardia

Premessa di progettazione:

· percorso dei visitatori che consenta una facile lettura delle opere esposte secondo una sequenza corrispondente all’ordinamento suddiviso per gruppi di artisti, in relazione ai vari movimenti storici in ordine cronologico;

· illuminazione delle opere con luce diffusa e di corretta intensità luminosa;

· necessità di corredare le opere esposte con documentazioni relative ad ogni singolo autore (pubblicazioni, foto e documenti originali) in bacheche protette. 

Caratteristiche della progettazione:

· percorso visitatori unico ed obbligato

· ambiente d’ingresso con banco di reception, e banco vendita cataloghi e manifesti e con grande pannellatura per l’affissione di ritagli di stampa;

· sala introduttiva con proiezione fissa di una foto simbolica riferita al contenuto della mostra e una grande planimetria della mostra stessa con l’indicazione delle opere ed raggruppate per movimenti artistici. 

Nelle sale del primo piano di Palazzo Reale ( che sono disposte una dopo l’altra intorno al cortile centrale) sono state utilizzate per l’esposizione solo le pareti contigue in modo che la lettura delle opere si svolgesse sempre in modo continuo da sinistra verso destra. 

L’illuminazione corretta delle opere è ottenuta con una serie di riflettori (con lampade alogene da 500 watt) a intervalli di mt 2,50, diretti su una superficie riflettente inclinata in modo tale che il raggio luminoso incidente sulla di superficie del quadro abbia un angolo di riflessione non abbagliante. Questa superficie riflettente è ottenuta con un velarlo di tessuto elasticizzato (con inclinazione di circa 45°) fissato a parete all’altezza di mt 5 e a pavimento.

Il valore del volume contenuto dal velario inclinato, dalla parete espositiva e dalla porzione utile del pavimento, determina uno spazio ideale per un corretto rapporto visitatore-opera favorendo una lettura che risulta omogenea e costante. 

Lungo le pareti espositive, all’altezza dal pavimento di circa cm 90, sono fissate delle bacheche a mensola protette, con la possibilità di due differenti inclinazioni. 

Una serie di bacheche per l’esposizione di documenti è sistemata al centro nella Sala delle Cariatidi, con struttura autoportante in legno. 

Il percorso dei visitatori è segnalato da paline con base in ceramica, ritto in metallo e con disco per la didascalia-titolo dei vari movimenti artistici, ed è servito da gruppi di poltroncine in legno laccato, distribuite nei vari ambienti
.
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� Nel secolo XIV al posto di quest'ultima sorgeva un palazzo, ormai cadente sormontato dalle merlature tipiche dell'epoca. Cfr.: V. FAINELLI, Sull'architetto del Palazzo del Consiglio, in: Madonna Verona. 1911.


� P. ZAGATA, Cronaca della città di Verona voI. I. Verona 1745. 


� G. SANDRI, Palazzi Scaligeri di Santa Maria Antica, Il palazzo della Provincia di Verona. Verona 1931.


� P.J. HUDSON, Il palazzo scaligero di S. Maria Antica; A. DI LIETO, Una piazza comunale e scaligera: piazza delle Erbe; entrambi in: Gli Scaligeri a cura di G.M. Varanini. Mondadori, Verona 1988.


�Cfr.: D. ZUMIANI, I  Palazzi scaligeri nella contrada di S. Maria Antica, in: Suggestioni del passato. Immagini di Verona scaligera (a cura di R. Boschi e M. Vecchiato), Verona 2001.


� Alcuni storici, come il Della Corte ed il Moscardo, confondendo il palazzo di Cangrande con la Domus Nova, lo assegnarono al 1272 (Cfr. L. MOSCARDO, Historia di Verona. Verona 1668; G. DELLA CORTE, Dell'Historia della città di Verona. Verona 1745; G. DA RE, Quando fu eretto il palazzo della Provincia di Verona?, in: Miscellanea per le nozze Brenzoni-Giacometti. Verona 1924). Pur non potendo accettare questa data, è probabile che l'edificio risalga alla fine del XIII secolo, nel prospetto verso Santa Maria Antica, i capitelli degli stipiti del portale si avvicinano infatti statisticamente a quelli della torre in capo al ponte Pietra, che si può con certezza assegnare all'anno 1298, in cui Alberto restaurò il ponte.


� Il palazzo di Cangrande tutto in cotto, doveva avere un aspetto severo, ma date le alterazioni subite non sono possibili ipotesi precise. Il Simeoni parlando del vicino stallo delle arche dice: tutta la casa per quanto abban donata e sudicia ha un'aria di così sincera antichità da fare un'impressione più profonda che i vicini palazzi restaurati (L. SIMEONI, Verona Guida Storico Artistica. Verona 1909).


� Narra infatti il Biancolini che nel Palazzo per comodo dell'istesso podestà e della sua corte, fu edificata una cappella ad onore del martire San Sebastiano (G.B. BIANCOLINI, Notizie storiche delle chiese di Verona. Verona 1749, libro 3).


�  Cfr. il Syllabus Potestatum anno 1293: Et turris similiter facta est per nobilem virum Albertum que est super strata qua itur ad Pontem Novum et est super angulo palacii dicti domini Alberti (C. CIPOLLA, Antiche Cronache Veronesi, in: R. deputazione Veneta di Storia Patria III. Venezia 1890. 


� P. ZAGATA, Op. Cit..


� T. SARAINA, Le Historie e fatti de' Veronesi. Verona 1542.


� Circa i rapporti tragli scaligeri e la città si veda: G.M. VARANINI, I Signori e la città. Cenni di storia Scaligera, in: Suggestioni del passato. Immagini di Verona scaligera (a cura di R. Boschi e M. Vecchiato), Verona 2001. 


� La via Nuova ottocentesca costituisce la prima strada commerciale pedonale europea, un esempio in anticipo di oltre un secolo sugli shopping-centres che V. Gruen inventerà per gli Stati Uniti intorno al 1947.


� Sia pure in un periodo di transizione cui in questo elemento tipologico-funzionale manteneva ancora la forma della corte d’armi del castello medievale, piuttosto che quella di rappresentanza della successiva architettura palaziale.


� Cfr.: AA.VV., Il Cuore della città: per una vita più umana della comunità, a cura di E.N. ROGERS, I.L. SERT, I. TYRWITT. Milano 1954; C. SITTE, L'arte di costruire la città. Milano 1953; ALDO ROSSI, L'Architettura della città. Padova 1966.


� Infatti è di questo periodo il sorgere sulle rovine dei preesistenti edifici romani della nuova edilizia medioevale casuale, cioè legata al graduale sviluppo storico.


� Pur senza certezze viene facile supporre che in occasione di questo straripamento il fiume modificasse il suo alveo verso sud-est con un tracciato parallelo al precedente. In epoche successive si poterono formare i vari canali, di cui l'ultimo, quello dell'acqua morta, fu interrato ai primi del secolo.


� A.M. PERBELLINI, Aspetti storici delle prime manifestazioni fieristiche in Verona, in: Studi Storici Veronesi Luigi Simeoni, vol XXII-XXIII (1972-73).


� Da: S. CASALI, L. ORTOLANI, L. FONTANA, C. TOVO, A. COSTANTINO, Il Palazzo del Mercato Vecchio a Verona, cd-rom (contenente il progetto guida ed i documenti tecnico-amministrativi presentato in occasione del concorso per il restauro di Palazzo del Mercato Vecchio) Comune di Verona, Assessorato ai LL.PP. - Fondazione Cassa di Risparmio. Verona 1999.


� C.f.r. Paola Marini (a cura di), Medioevo ideale e Medioevo reale nella cultura urbana, Comune di Verona, 2003


� A. AVENA, La Stampa, 01.04.1931


� S.MARINELLI, Il Castello, le collezioni in Carlo Scarpa a Castelvecchio, catalogo della mostra a cura di L. Magagnato, Milano, 1982


� Da: S. POLANO, Mostrare, l’allestimento in Italia negli anni ottanta, Libra-Immagine, Milano 1988


� Ambrosiano, 1931, 20 Marzo


� Casabella Costruzioni, 1941, 159-160, Marzo-Aprile





� Metron, 1946, 10 


� Domus, 1951, 260, Luglio-Agosto 





� L’architettura, 1957, 17, Marzo





� Introduzione a Roberto Aloi, Esposizioni. Architetture - Allestimenti, Hoepli, Milano, 1960





� L’Espresso, 1964, 16 Agosto 


 


� ARCHIVIO STUDIO CASTIGLIONI, Relazione Tecnica del Progetto: L’altra metà dell’Avanguardia, (per la mostra che si è tenuta a Palazzo Reale). Milano, Febbraio 1980
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