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INTRODUZIONE

Da circa cinquant'anni si discute in Europa di xaiazione del patrimonio
storico- artistico, un concetto che traduce unaavata visione del bene culturale,
considerato non piu soltanto come una preziosatardd custodire e contemplare
ma anche come una realta dinamica, in grado digev®lun ruolo attivo nella
contemporaneita. Questo rinnovato approccio aliin@nianze del passato ha
coinvolto anche la sfera della creazione artistreampostando le coordinate del
rapporto tra il nuovo e l'antico: da realta predeteata e intoccabile il monumento
e passato allo statuto di un materiale plasmabiliz® ed é diventato uno stimolo

creativo con cui dialogare.

L'intervento contemporaneo a contatto con un ctmtesorico &
quindi oggi una pratica corrente, sperimentataasiavello architettonico che nel
campo delle arti visive. Il presente elaborato @tafizza su questa specifica
modalita di rivitalizzazione del bene e si propafieindagare in particolare le
dinamiche di interazione tra il patrimonio medievad i linguaggi artistici del
Novecento. La tipologia di beni su cui concentriaaicerca é stata determinata
dalla natura stessa dei monumenti conservatiatrdttsi per la maggior parte di

edifici ecclesiastici o fortificazioni.

Si sono volutamente esclusi i casi di semplicenensione d'uso di palazzi
o dimore storiche, cosi come il loro reimpiego coomntenitori museali, per
focalizzarsi piuttosto su operazioni capaci di gir@bun'interazione fisica tra Il
contemporaneo e l'antico e di attuare una riflessiritica su questo rapporto. Una
volta definito il campo, si é cercato di tracciarea storiografia dei principali

interventi realizzati in Europa nell'ultimo secolper farlo € stato indispensabile



fare riferimento anche all'Ottocento: la riscopedltd Medioevo attuata nel XIX
secolo e stata capace di influenzare la visiongéebdo fino ai nostri giorni. Con
Il sentimentalismo romantico, i nazionalismi edevival, nello stesso secolo si
gettano anche le basi della moderna cultura deumenti. Ad un momento storico
che fa del Medioevo la nuova modernita se ne sistie uno che nasce all'insegna
del piu radicale distacco dal passato: nei princedai del Novecento il rifiuto della

storia & programmatico sia in architettura cheeraiti figurative.

La rottura stabilita dai movimenti di Avanguardia bondizionato i termini
del rapporto moderno con il Medioevo almeno quagitstereotipi ottocenteschi;
essa verra risanata soltanto nel dopoguerra a cwmlisaimpellenti esigenze della
ricostruzione. Mentre le distruzioni belliche offim le circostanze pratiche per i
primi interventi, la riscoperta poliedrica del paiss tipica del post- moderno
fornisce il sostegno teorico a queste operazionpaiire dalla seconda meta del
secolo si moltiplicano le occasioni di dialogo dersopravvivenze medievali, dalla
scala urbanistica della costruzione nei centriigt@ quella del restauro o della

rinfunzionalizzazione del singolo edificio.

Tra queste si sono circoscritte due principali nlitelali interazione con |l
monumento antico: l'innesto architettonico e laatet artistica. Nel primo caso |l
dialogo con la preesistenza avviene tramite l'insemto di un nuovo volume
architettonico su un corpo antico; questa delicgiarazione € l'esito di un intenso
studio preliminare dell'edificio storico volto actgerarne i valori reinterpretandoli
in chiave moderna. Nel secondo caso, l'artistaetnpbraneo recupera la tecnica
della vetrata medievale mantenendo il proprio laggio, ma dialogando con il
contesto attraverso una sua personale rimeditazgune valori dell'edificio.
Considerate tali caratteristiche, questi sono satnkgli esempi piu adatti a
dimostrare come la riflessione artistica contempeaa possa rimettere in
discussione le strutture medievali riportandoleita. Successivamente si &€ cercato

di rilevare come queste ricerche siano state rezegil territorio italiano, per
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concentrarsi in particolare sulla citta di VeneHar inserita nel quadro nazionale di
una cultura conservativa di assoluto prestigio tinéavia, specialmente per quanto
riguarda le strategie di valorizzazione, faticacaaa tradursi nella pratica, Venezia
offre, al di la della sua collocazione geograficklle caratteristiche del tutto
peculiari, avendo conservato piu di molte altrep&tto di una cittadina medievale e
gran parte del suo tessuto monumentale origindirisuo indiscutibile rilievo a
livello internazionale inoltre, la rende un sogggperfetto per un paragone con |l
contesto europeo, al quale la citta si mostra otestiaente rivolta, pur rimanendo
allo stesso tempo fortemente legata ad una dimeasocale.

Anche in questo caso una ricognizione sugli edifiedievali della citta non
ha potuto prescindere da una considerazione de toattamento nel corso
dell'Ottocento. In questo periodo €& stato propriorastauro dei principali
monumenti pre-rinascimentali che ha permessod@aisi del dibattito intorno alle
modalita di intervento sull'antico in laguna. Tuttala particolare complessita del
suo tessuto monumentale, mascherata dietro un'immagempre omogenea e
unitaria, fa in modo che qualsiasi operazione zeata su un singolo edificio
rappresenti inevitabilmente anche un interventea@siderare su scala urbanistica.
Con questa consapevolezza si € deciso di proceagiéneli ad un'analisi della
ricettivita di Venezia nei confronti del contempoea, considerando sia i pochi
progetti portati a compimento che quelli, ben piimerosi, restati solo sulla carta.

Contraddittorio appare infine anche il ruolo delennali, alle quali si é
voluto dedicare un breve spazio per sottolineame;monostante questa immagine
di impermeabilita al contemporaneo che si é cdstriMenezia sia in grado di porsi
allo stesso tempo come un'arena di discussionee daterche artistiche ed

architettoniche d'avanguardia.



1 DAL CONCETTO DI CONSERVAZIONE A QUELLO DI
VALORIZZAZIONE

Nel Codice dei beni culturali e del paesaggio d#4£ la valorizzazione
viene definita come: “L'esercizio delle funzionile svolgimento delle connesse
attivita dirette a promuovere la conoscenza deimahio culturale e ad assicurare
le migliori condizioni di utilizzazione e fruiziongubblica del patrimonio stesso”
Nel 2009, nell'ambito di una riorganizzazione dehistero per i Beni e le attivita
culturali, & stata istituita la Direzione generpt la valorizzazione del patrimonio
culturale, con lo scopo, tra gli altri, di miglioseala fruizione dei luoghi di valore
storico artistico e incrementare ['offerta culteral

Qualche anno prima era stata costituita una so8giaA per lo sviluppo
dell'arte, della cultura e dello spettacolo den@t@nArcus, volta a sostenere in
modo innovativo progetti inerenti al mondo dei bendlelle attivita culturali, con
capitale sottoscritto interamente dal Ministerd'Bebnomia. Ad un‘analisi della piu
recente legislazione in materia, il concetto dioviazazione appare decisamente
centrale nella politica gestionale del patrimonitisico della nazione, e si viene a
configurare non solo come un elemento decisivol@druizione di ciascun bene
culturale, ma anche come requisito essenzialegautéla e 'esistenza stessa del
patrimonio, sia esso di proprieta pubblica o patat

Con quello di tutela, il termine valorizzazione@mparso nella legislazione
italiana solo a partire dal Novecento, collegatouad serie di leggi settoriali per
arginare il degrado o l'alienazione dei beni putbéll'inizio del secolo, ma

entrambi sono figli di una cultura della conservaa del passato che ha alle spalle

1 D.L. 22 gennaio 2004, n.42, articolo 6, comme@&ddice dei beni culturali e del paesaggio.

2 BOTTINO G.,Tutela, fruizione, valorizzazione dei beni cultunaélle forme di gestione direttan
BILANCIA P. (a cura di)La valorizzazione dei Beni culturali Modelli giurail di gestione integrata,
Milano , 2006, p.153.
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una storia molto piu lunga e radici ben piu profend

1.1 Nascita del moderno concetto di conservazione suoi sviluppi

nell'Ottocento.

Il bisogno di custodire i monumenti, intesi comactre del passato capaci di
suscitare la memoria e il ricordo, & sentito dathw fin dall'Antichita ma e
motivato da necessita diverse a seconda del peeiatd contesto culturale, estetico
0 socio-economico. Nell'Egitto antico si adottavamatiche per prolungare la
durata dei materiali di cui erano composte le statli culto per ragioni
esclusivamente religiose, mentre presso i Gredi BRdmani ci si prendeva cura
degli oggetti antichi soprattutto in ragione deltso bellezza e del loro valore
economico. Nell'accezione moderna il concetto diseovazione allude alla tutela
delle vestigia del passato in quanto testimoniat@zeyibili della storia ed é il
prodotto soprattutto della cultura scientifica sietolo dei Lundi

Sul finire del Settecento le sensazionali scopetbeologiche derivate dagli
scavi di Ercolano, Pompei o del Palatino, provochinmmpere della storia nel
presente attraverso un nuovo apporto di materiakticla. Quasi
contemporaneamente si diffonde l'urgenza di calemie questi oggetti e di
acumularli nell'intento di costituire delle raceolthe riassumano tutto il sapere
dell'uomo. L'interesse degli amatori era rivoltqualsiasi oggetto purché antico e il
discrimine tra quali opere conservare e quali &sciall'oblio era dettato
principalmente dal gusto personale. Nel momentaun si decide di aprire al
pubblico queste raccolte, cioé con la nascita deemn il criterio di scelta diventa
anche il valore didattico del reperto, che vien@seovato per essere esibito e

costituire un esempio per le generazioni future. rhasealizzazione nasce con

3 VECCO M.,L'evoluzione del concetto di patrimonio culturdiéijano, 2011, pp. 49-54.
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I'obiettivo di democratizzare il sapere, ma affiéghossano esercitare pienamente
un‘azione pedagogica ed essere compresi correttanuem contemporanei, gli
oggetti esposti devono essere riportati alla loronf originaria e, quindi, completa.

| dibattiti settecenteschi in merito ai modi e aniti della conservazione dei
monumenti si intrecciano strettamente con le teshatidel restauro: I'unico modo
per restituire alle vestigia antiche l'integritagagta € considerato l'intervento diretto
sul manufatto.

Le riflessioni teoriche sorte attorno a queste apeni, che spaziavano da
completamenti, anastilosi e integrazioni arbitrdmme a veri e propri rifacimenti
dell'opera originale, portarono gradualmente ad presa di coscienza della
disciplind . Anche il clima tumultuoso della Rivoluzione frase ha giocato un
ruolo di primo piano nella nascita del concettocdnservazione: in risposta alla
distruzione sistematica delle vestigia feudali Bederoprieta nobiliari e religiose,
vengono adottate delle misure di protezione cogtraatti di vandalismo e, nel
1793, secondo anno della Repubblica, viene isdituita Commissione temporanea
delle arti per redigere un testo con le prescrizi@h caso.

Questo documento viene poi incluso nella Converzioazionale e da
l'avvio ad una politica di tutela del patrimonioltavale basata sul principio di
conservazione dei monumenti in quanto testimoniaetia storia della nazione; gl
edifici e le opere d'arte meritevoli di questo taatento sono censiti e catalogati
tramite una scrupolosa ricognizione su tutto ifiterio di Francia. Per indicare |l
complesso dei monumenti di proprieta della comurstaricorre al termine
“patrimonio”, inteso come forma tangibile della mmma di un popolo e

testimonianza del suo legame con la storia delliong. Con queste premesse |l

4 PANZA P.,Antichita e restauro nell'ltalia del SettecentalDBipristino alla conservazione delle opere
d'arte, Milano, 1990, pp. 22-30.

5 Questa € la prima occasione in cui il termineeiatilizzato in ambito culturale; nei secoli preesti

con “patrimonid si indicava genericamente l'insieme di beni tradadinin eredita tra i membri di una
famiglia. Questi oggetti possedevano spesso urresgoonomico, ma erano scelti anche per mantenere
viva la memoria degli antenati; compito delle gexéni successive era custodirli e proteggerli per
tramandare valori familiari a lungo nel tempo. VECG®A., L'evoluzione del concetto...op. cip, 17.
Sulla nascita del concetto di conservazione in GieanBERCEEé F.La naissance des monuments
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tema della salvaguardia dei monumenti fa il susaago nell'Ottocento, secolo in
cui lo Storicismo porta a rivedere il rapporto dentemporanei con il patrimonio

culturale. In particolare si sviluppa una riflesgointorno al restauro che riguarda
la legittimita di intervenire sul monumento, ersizia a prendere in considerazione
la possibilita di lasciarlo nello stato in cui atst consegnato dal tempo.

Le due posizioni piu autorevoli in materia sonozsedubbio quelle di John
Ruskin e Eugéne Viollet-Le-Duc. John Ruskin (181900) ¢ il portavoce del totale
rifiuto per la pratica del restauro, alla quale @pp la suggestione derivata dalla
bellezza delle rovine. Schierandosi per una resaniizionata all'azione erosiva
del tempo, egli concepisce il degrado come esmmessilel ciclo di vita di ogni
opera umana e quindi come un fenomeno inevitalmequest'ottica qualsiasi
tentativo di conservare un edificio in una formamobile e sempre uguale a se
stessa appare solo un mezzo per ritardarne il daeatts.

Rispettare il patrimonio equivale quindi a pernrette corso naturale della
sua storia senza interferire. In pieno Romanticigngoisto per la rovina e l'idea di
rispetto totale del pezzo antico vengono condiésche dagli artisti, i quali
identificano in elementi unici e irripetibili comkgenio, la mano e la casualita del
tocco dell'artefice la vera essenza un‘opera. Messstauro, per quanto corretto
filologicamente, potra ridare vita a questi elemesg¢nza tradire lo spirito
dell'original€.

Contemporaneamente alla diffusione di quest'ideassiervanza del ciclo di
vita del pezzo antico, Eugene Viollet-Le-Duc (181879) si schiera invece per la
ricostruzione totale dei monumenti, che conoscararree Successo presso i
restauratori dell'epoéaPer lo studioso francese l'intervento diretto Bosolo uno

strumento imprescindibile della conservazione, ni@ha un nuovo momento

historiques: la correspondance de Prosper Mériméecd_udovic Vitet (1840- 1848yarigi, 1998, pp. 1-
15.

6 RUSKIN J.Le sette lampade dell'architettyri&lilano, 1982, pp. 209- 231.

7 CONTIA.,Storia del restauro e della conservazione deller@pkarte Milano, 1988 p. 200.

8 FOUCART B.,Viollet-Le-Duc e il restauro degli edifici in Fraie; catalogo della mostra (Torino,
luglio-ottobre 1981) Milano, 1981, pp. 1- 126.
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creativo. L'artista chiamato a restaurare un‘operaevitare che vada perduta per
sempre non deve agire soltanto tramite riparaziorifacimenti; il suo compito €
intuire la forma ideale del monumento e riportama vita tramite la totale
assimilazione del linguaggio del presente a quddilepocd Nella pratica, questi
restauri risultano esequiti all'insegna di una fzazione delle forme attraverso la
guale i monumenti vengono privati di tutti gli elenti aggiunti in epoche
successive alla loro creazione. Le parti elimina@é@ggono poi rimpiazzate con
rifacimenti in uno stile giudicato piu conforme 'edlsenza del monumento,
neogotico, neoromanico o neoclassico a secondzade!.

Questi interventi nascono dalla convinzione checsiapito delluomo del
presente, armato della propria cultura e del poopsapere, correggere le
imperfezioni dei vari pezzi, non solo per confdrighgevita ma anche per riportarli
alla loro forma ideale. Tuttavia interventi di gtee8po sono inevitabilmente dettati
dal gusto dell'epoca e finiscono per falsare lat&eatel passato e le sue naturali
stratificaziont. Con I'enorme diffusione dei restauri stilisticdal mondo
accademico e artistico iniziano a levarsi nuove doprotesta verso la liberta con
cui vengono trattate le opere antiche.

| conoscitori dell'arte si schierano per la digri@ frammento originale,
portatore dello spirito dell'opera anche se incatgyle ammettono un intervento su
di esso solo se la mano che lo esegue é in gragguadigliare perfettamente lo stile
antico. La pratica del restauro oscilla per lurgrapo tra i due estremi del ripristino

filologicamente corretto e l'apprezzamento estepeo la rovin&. Entrambe le

9 CRIPPA M.A. (a cura dil'architettura ragionata Estratti dal Dizionario: astruzione, gusto,
proporzione, restauro, scala, simmetria, stile, taniMilano, 2002, pp. 247- 273. La riflessione di
Eugéne Viollet-Le-Duc sul restauro € contenutagridbnente nel celebre: VIOLLET-LE-DUC E.,
Dictionnaire raisonné de I'architecture francaise Hle au XIV siécleParigi, 1854.

10 CARBONARA G. La reintegrazione dell'immagin®&oma, 1976, pp. 46- 91.

11 FINIEGO G.,ll recupero dell'architettura medievale nei pengafoancesi del primo Ottocentdn
“Restauro”,nn. 47- 49, 1989, pp.79- 133. Sull'argato vedasi anche: BORDONE Rg radici della
rivisitazione ottocentesca del Mediogvim LUPO JALLA D., DENICOLAI P., PAGNUCCO E.,
ROVINO G. (a cura diMedioevo reale, Medioevo immaginario. Confronti ergorsi culturali tra
regioni d'Europa Torino, 2002, pp.11- 18.

12 SETTIS S.Continuita, distanza e conosceniraSettis S. (a cura dYlemoria dell'antico nell'arte
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scelte sono il sintomo della nascita di una nuawacezione estetica, ma anche di
un nuovo modo di intendere il senso della consemwnazdel passato. Alla base della
decisione di non intervento infatti, si trova analea considerazione dell'opera
come documento, un testo non scritto e caricofdrmmazioni da decifrare che sono
fondamentali per comprendere a fondo il nostro gtassLentamente quindi la
prassi del restauro passa dalle mani degli ardisquelle degli storici e degli
accademici, capaci di un approccio piu scientifiazritico alle opere d'arfe

Al di la degli esiti pit 0 meno disastrosi pepdtrimonio in cui sfociarono
le teorie di John Ruskin e Eugéne Viollet-Le-Dua, somunque riconosciuto al
XIX secolo il merito di avere acuito la sensibilgéorica dei restauratori. Con il
Positivismo ['approccio al passato diventa scrugpmle scientifico e i monumenti
sono considerati come un prezioso materiale peictstruzione del passato degli
Stati nascenti. Qualsiasi modifica al patrimonio viene concepjtandi come una
manomissione capace di fuorviare gli studi: affincontinui ad avere una valenza
scientifica, il monumento va lasciato esattameptaeci € stato consegnato, anche
se si tratta di soli frammenti.

Alla leggibilita di un'opera si inizia a preferirf@autenticita. 1l concetto
compare per la prima volta in Italia, negli scrdtiGiovanni Battista Cavalcaselle
(1819- 1897), ispettore generale per la pitturaaestultura a Firenze, dove
I'autenticita viene descritta come l'unica car#tiea che puo garantire il valore
documentario di un'opera antica e che quindi netievam |'utilita agli occhi degli
storici, i nuovi soggetti a cui l'arte sembra riyaist®. Verso la fine del secolo la
penisola si rivela allavanguardia nel dibattitdlasiconservazione: grazie ad un

intenso ripensamento sulle tematiche del restaurorsincia a sentire la necessita

italiana, Torino, 1992, p. 242.

13 LE GOFF J.Documento/Monument@ Enciclopedia EinaudiTorino, 1977, vol. 1, p. 678.

14 Per una panoramica sull'evoluzione del penswitico attorno al monumento e al restauro:
CASIELLO S.,La cultura del restauro: teorie e fondatpWenezia, 1996; mentre, piu nello specifico:
DUSHKINA N., Il monumento e il mutamento del concetto di temp&RISTINELLI G., FORAMITTI

V. (a cura di) Il restauro fra identita e autenticitasAtti della tavola rotonda “I principi fondativi te
restauro architettonico” Venezia, 31 gennaio— bfalm 1999 Venezia, 2000, pp.83- 93.
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di trovare un giusto mezzo tra la rassegnazioresalbmparsa del monumento e la
sua ricostruzione totale. In questo clima il cotweli autenticita acquista centralita
grazie a Camillo Boito (1836- 1914), per il quadecbnservazione del passato deve
essere orientata prima di tutto al rispetto dalla sriginalita e del carattere antico
del pezz&. Nel suo pensiero il restauro resta uno strumanpoescindibile della
conservazione, ma viene circoscritto fissandonmitile I'etica: vanno evitati gli
interventi troppo invasivi che tradiscano il caeadt originario del monumento e ne
pregiudichino la comprensione e lo studio

La salvaguardia del patrimonio, ovvero la voloniapdrmettere che il
monumento possa continuare a sopravvivere senzqueso vada a discapito della
sua forma attuale e dei materiali originari, dieertobiettivo primario delle
istituzioni. Da questo momento in poi conservaghidichera soltanto provvedere
al consolidamento della struttura esistente, seaggiunte che non siano
strettamente indispensabili e, nel caso, rese adagente riconoscibili tramite
I'impiego di materiali moderni. Con Camillo Boitofa strada per la prima volta il
concetto di rispetto della dimensione storica estarh delle opere del passato: il
mantenimento della loro autenticita e del loro ttara antico rimarra la

preoccupazione primaria anche del restauro moderno

15 CAVALCASELLE G.B, Sulla conservazione dei monumenti ed oggettietlearti e sulla riforma
dellinsegnamento accademicborino, 1863, pp. 1- 7. Sul metodo italiano di a&sb e il concetto di
autenticita vedasi in particolare: DEZZI BARDESCHI, Il valore discriminante dell'autenticita prima
e dopo Narain “Anagk ", n. 52, 2007, pp. 70- 73. Per I'evoluzione dehgiero sul restauro in ltalia
invece il piu generale: PEROGALLI QMJonumenti e metodi di valorizzazione. Saggi, steraratteri
delle teoriche sul restauro in Italia, dal Medioea@ggi Milano, 1991.

16 ZUCCONI C., SERENA T.Camillo Boito: un protagonista dell'Ottocento itatio, Venezia, 2002.
DALLA MONICA R., Camillo Boito e il suo tempan “Quaderni del CER”, n. 3, «Carte, risoluzioni e
documenti per per la conservazione ed il restabiena 14- 15 marzo 2003» Pisa, 2006, pp. 29- 35.

17 L'applicazione all'estremo di questi concettipbatato tuttavia anche alla pratica altrettantoraesa
dei derestauri, ovvero la rimozione sistematicdedejigiunte arbitrarie frutto di precedenti intexjoai,
considerate filologicamente errate, per riportamehumenti al loro supposto stato originario. Ansbe
esequiti con il fine di riportare in vita l'aspettwiginale delle opere, questi interventi le hanno
ulteriormente danneggiate e ne hanno pregiudieatmfretta lettura non meno dei precedenti. A quest
proposito: ROSSI PINELLI O.)erso un'immagine integrale: derestauri e ri-restanelle esperienze
contemporaneen PIVA C., SGABROZZA I., DALAI EMILIANI M. (a curadi) Il corpo dello stile,
cultura e lettura del restauro nelle esperienzetemporanee«Studi in ricordo di Michele Cordaro»
Roma, 2005, pp.119- 136.

18 BOCCHINO F.,Camillo Boito e la dialettica tra conservare e m@stare, in CASIELLO S. (a cura
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1.2 La conservazione del patrimonio nel XX secolo.

Nei testi della critica del restauro del volgeré evecento sono gia toccati
tutti gli aspetti che caratterizzeranno le poliécti conservazione del resto del
secolo. Il patrimonio € concepito come un insiemebehi che rappresentano
I'espressione della cultura di una nazione e Ia@mazione € un mezzo necessario
e insostituibile per tramandare questo tesoro d&lieire generazioni. Come
anticipato da Camillo Boito, in virtu del nuovo ttt di documento storico, il
valore piu importante da conservare in un monumeéntwra l'autenticita. Il XX
secolo conosce una vera e propria ossessione pstogeoncetto, che porta ad una
riduzione al minimo di qualsiasi intervento postusutie opere per mantenere il piu
possibile inalterati i materiali originati

Negli scritti di Alois Riegl (1858- 1905) e di GepDehio (1850- 1932)
conservazione e restauro smettono di avere lo cstegplificato e iniziano a
rappresentare due scelte alternative. La tutelaev@ncepita come un'azione piu
che altro preventiva, un insieme di operazioni sk@o in grado di mantenere
I'integrita del monumento nel corso del tempo denshre il piu possibile quei
processi di degrado che rendono necessario unurestd.'imperativo del
conservatore diventa soprattutto salvaguardare e@teggere, piuttosto che
completare o ricostruire: da questo momento iniboéstauro verra inteso solo

come “pura conservazioré”

di), La cultura del restauroVenezia, 1996, pp. 145- 164.

19 TOMASZEWSKI A., Il restauro fra “estetica” e autenticitajn “Quaderni del Dipartimento
Patrimonio Architettonico e Urbanisticohn. 33- 34, pp.113- 122; o anchefOMASZEWSKI A.,
L'autenticita, i problemi ed i criteriin CRISTINELLI G., FORAMITTI V. (a cura di)ll restauro fra
identita e autenticita, op. cjtpp. 53- 57 LEMAIRE R., Autenticita e patrimonio monumentali,
“Restauro”, n.129, 1994, p.144.

20 DEHIO G.,La protezione e la cura dei monumenti nell'Ottooeint RIEGL A. (a cura di)Teoria e
prassi della conservazione dei monumenti: Atoladjisscritti, discorsi, rapporti 1898-1905, con una
scelta di saggi criticiBologna, 2003, pp. 347- 357. LEHNE, &eorg Dehio, Alois Riegl, Max Dwik

— a threshold in theory developmeint,Conservation and preservation. Interactions betwd#ory and
practice: in memoriam Alois Riegl (1858-1905)ttk della Conferenza Internazionale delllICOMOS,
Comitato Scientifico Internazionale per la TeoridaeFilosofia della Conservazione e del Restauro,
Vienna, 23-27 Aprile 2008», Firenze, 2010, pp. 89-
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La lezione di John Ruskin e la sua battaglia pepratezione e la cura dei
monumenti non sono andate perdute e costituiscangpina dorsale di tutta la
pratica conservativa del Novecento. E' proprio danJRuskin che Alois Riegl
riprende la nozione di valore dell'antiesposta nel celebié culto moderno dei
monumentf; in questo testo si individuano tre elementadhse del moderno
bisogno di conservare, chiamati “valori in quantennaria”: il “valore storico”, il
“valore commemorativo” e, appunto, il “valore dafitico™.

Si distingue quindi tra “monumenti intenzionaliteati con il preciso intento
di celebrare un avvenimento o una figura storicpi@di dotati principalmente di
un valore commemorativo, e “monumenti non intenzidnovvero quelli che sono
diventati tali solo grazie ai valori storici e ditechita che gli sono stati attribuiti in
epoche successive. Dunque secondo Alois Rieglahascere il monumento puo
possedere esclusivamente valori commemorativipdiuartistici, mentre il valore
storico e quello dell'antico subentrano soltanto kéempo e la considerazione dei
posteri come preziosa testimonianza del passato.

Alla base del moderno bisogno di conservare cddtesiderazione del pezzo
antico come documento; tuttavia, a differenza dddne storico riservato a studiosi
d'arte e specialisti, quello dell'antico non rid@ealcuna conoscenza specifica del
monumento per essere colto e pud essere oggeito riionoscimento unanime da
parte di tutta la collettivifd La condivisione di questo sentimento da parterdi
gruppo sociale o di un'intera nazione e la concezidel monumento come
espressione della cultura di ogni singolo individtlee ne fa parte, implica una
concezione del patrimonio in chiave marcatamentigéiqay proprio quest'ultima ha
fatto nascere l'esigenza di regolamentare le pr@ionservative anche attraverso |l
diritto. L'emanazione di qualche sporadica leggmateria di tutela € un fenomeno

che era gia avvenuto nell'Ottocento in Greciatatid e soprattutto in Francia, ma

21RIEGL A, Il culto moderno dei monumenti: il suo carattereseioi inizi Milano, 2011, pp. 9- 50.
22 RIEGL A.,Teoria e prassi della conservazione dei monuméitlogia di scritti, discorsi, rapporti
1898-1905, con una scelta di saggi critigicura di S.Scarrocchia, Bologna, 2003, p.182.

23 RIEGL A.,Teoria e prassi... op. citpp. 173-203.
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diventa sistematico specialmente nel corso del bevi®, quando in tutta I'Europa
si assiste ad un proliferare di atti giuridici ieeti I'approccio al patrimonio

culturale. Oltre alle varie dispozioni prese alémo della legislazione di ciascun
Paese, nel 1932 viene redatto un documento, cartosoome Carta di Atene, che
per la prima volta si occupa della questione alloveuropeo. In questo atto si
dichiara che la conservazione € un metodo necespari proteggere l'arte e la
storia di tutti gli Stati, e quindi & fondamentalee essi collaborino per farne uno
scopo comune, identificandosi ciascuno come “gaalidi civilta™®.

Nonostante le differenze tra le legislazioni adettda ciascuna nazione, e
unanimamente condiviso il rifiuto per le integrazie il rispetto per I'opera d'arte
del passato; il restauro € considerato come laasqeli estrema e vi si deve
ricorrere solo nel caso in cui sia l'unica stradecprribile per salvare un‘opera. In
guesto caso l'intervento deve essere preceduterdaatsi studi ed eseguito con
materiali moderni e riconoscibili; qualsiasi opeosiz deve essere guidata dalla
sensibilita per il legame tra monumento e il cotmés cui si trova, che deve essere
mantenuto fin quando possibile. Identificando i fpwwomuni nelle politiche di
tutela europee, la Carta vuole incoraggiare leevaazioni a collaborare per la
crescita della disciplirfa

Dopo la Seconda guerra mondiale il numero di docundi questo tipo
aumenta in modo esponenziale: le immense distruzbe hanno colpito il
patrimonio di tutti gli Stati toccano cosi profomdente le coscienze da portare
l'uomo occidentale a ricercare un legame con ibpoopassato, ed a tentare di
riportare in vita tramite ricostruzioni integrald eestese campagne di restauro cio

che era andato perduto. Con la fondazione dell'UBEShel 1946, viene attuato un

24 NIGLIO O.,Le carte del restauro. Documenti e norme per lasesvazione dei beni architettonici e
ambientalj Roma, 2012, p. 34.

25 TOMASZEWSKI A, From Athens 1931 to Venice 1964. History and alitiyy in Conservation and
preservation. Interactions between theory and pcactin memoriam Alois Riegl (1858-1905At
della Conferenza Internazionale delllCOMOS, Cotuit&cientifico Internazionale per la Teoria e la
Filosofia della Conservazione e del Restauro, \éer8- 27 Aprile 2008», Firenze, 2010, pp.108-114.
FIENGO G.,La conservazione dei beni ambientali e le Carterdstaurq in S. CASIELLO (a cura di),
Restauro, criteri, metodi, esperien2éapoli, 1990, pp. 26-46.
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censimento dei monumenti del patrimonio mondialeritevoli di tutela e si
sviluppa la collaborazione internazionale per leolprotezione, salvaguardia e
tutela, in un'ottica di mantenimento della pace diale al dila delle differenze
cultural?®. Alla base di questa organizzazione si trovadidee ogni monumento &
portatore di valori legati alla nazione di appaetera ma allo stesso tempo €& anche
parte del patrimonio dell'intera umanita; in quartede la sua sicurezza e
conservazione devono essere una preoccupaziongvisand livello globale.

Sotto disposizione dellUNESCO, nel 1954 all’'Ajeene stipulata una
convenzione a cui fare appello in caso di confatiinati: qui per la prima volta i
monumenti vengono designati come “beni culturadifbito che comprende beni
mobili e immobili di importanza notevole, collezipeentri monumentali e gruppi
di costruzioni di interesse storico artisfitoTrent'anni piu tardi gli stessi principi
sono raccolti dalla Carta di Venezia, la quale isoste al terminemonumento
quello piu ampio di patrimonio e ne da un respiogranazionale concependolo
come un'eredita comune a tutti gli Stati, ancheaexirop€t.

Nel raggio d'azione della tutela vengono ora inciushe i centri storici, |
siti archeologici, il contesto ambientale e le nambni rurali tradizionali: | nuovi
beni meritano considerazione non piu soltanto petivinartistici o per il loro
aspetto formale ma soprattutto per il loro valdmiso, in quanto parte essenziale

della vita e della civilta di una nazigfieL'obiettivo primario di ogni Paese &

26 VALDERRAMA F., A history of UNESCQParigi, 1995, pp.19- 28.

27 TOMASZEWSKI A.,From Athens 1931 to..op. Gitpp.112- 114. E anche FALSER M.&rom
Venice 1964 to Nara 1994 — changing concept of rdigigy?, in Conservation and preservation.
Interactions between theory and practice: in meamoriAlois Riegl (1858-1905)A¢ti della Conferenza
Internazionale delllCOMOS, Comitato Scientificotdmazionale per la Teoria e la Filosofia della
Conservazione e del Restauro, Vienna, 23- 27 A@O@B8», Firenze, 2010, pp. 115- 18ulle Carte del
restauro in generale;: GURRIERI Restauro e conservazione. Carte del restauro, npomevenzioni e
mozioni sul patrimonio architettonico e artistidéirenze, 1992.

28 Per il testo integrale: NIGLIO OLe carte del restauro.. op. citp.43; e anche: GENOVESE R.A.,
Attualita della conservazione dei monumentitti dell'incontro internazionale di studio sulzarta di
Venezia, trenta anni dopo, Napoli, 6- 7 novembr@siONapoli, 1996; e ancorBlARDY M., The Venice
Charter revisited: modernism, conservatism anditiad in the 21st centurf@Gambridge, 2011.

29 FINIEGO G.,La Carta internazionale di Venezia del 1964: dalmmmento isolato all'insieme
ambientalein CASIELLO S. (a cura diRestauro, criteri... op. citpp. 30- 32.
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salvaguardare l'autenticita di queste memorie, dgfinita come l'originalita dei
materiali e della forma nel rispetto delle stratifzioni avvenute nel temfloQuesta
sfida e stata raccolta I'anno successivo dall'lC@WViDConsiglio Internazionale dei
Monumenti e Siti Storici, che ha assunto i prin@punciati a Venezia come linee
guida e che opera ancora oggi per la salvaguaedidbehi a livello mondiafe.

Nell'elaborazione del moderno pensiero coservalitaia merita ancora
una menzione particolare per il ruolo di avanguaadie ha ricoperto almeno fino al
1990. La precoce nascita di una cultura del restaudella conservazione é stata
favorita nella penisola dalla particolare concentme di opere d'arte antica, nei
confronti delle quali fin dal Rinascimento si éuatio un rapporto dinamico di
dialogo e interpolazione. Ma se nei secoli precedenompito di intervenire sui
monumenti era considerato principalmente matenagesti o per storici, nei primi
decenni del Novecento il restauro assume le casditde di una pratica autonoma
e specializzafa

Nel 1938 Giulio Carlo Argan (1909- 1992) manifepta volte la volonta di
fondare un istituto centrale di ricerca per sandirgpassaggio del restauro
dall'ambito artigianale-artistico a quello scieiotf e per avere un garante di una
politica conservativa univoca. Due anni piu tartstituto Centrale del Restauro
diventa una realta concreta sotto la direzione esate Brandi (1906- 1988)

Proprio l'esperienza maturata in questo centrola@ lmse del testdeoria del

30 NIGLIO O.,Le carte del restauro.. op. Gip.43

31 Per ragioni di sintesi si sono qui citati sollcuai passaggi significativi nell'evoluzione di pansiero
conservativo globale, ma & necessario notare chartire dalla Carta di Atene Il'organizzazione di
simposi e la redazione di documenti normativi dipieo internazionale sara una caratteristica digéin
degli ultimi due secoli. Oltre alle carte citate ree potrebbero nominare molte altre, come ad esempi
quella di Strasburgo del 1972, che pone l'acceuittnseresse culturale del territorio o la Convieme
UNESCO dello stesso anno, in cui si ampliano @sciicano le tipologie di beni da sottoporre &l

le carte relative ai centri storici, ai giardinakepaesaggio degli anni Ottanta, oppure il Convetjridara
del 1994, che ha approfondito in particolare illjjeona dell'autenticita. La loro successione rishicc
l'approfondirsi del dibattito sulla conservaziond progressivo ampliarsi delle problematiche deta
nella societa contemporanea.

32 LEMME F., Evoluzione del concetto di autenticita attraversodarte italiane del restauroin
“Quaderni del CER”, n.3, «Carte, risoluzioni e do@nti per per la conservazione ed il restauro, &ien
14- 15 marzo 2003» Pisa, 2006, pp.111- 117.

33 VLAD BORRELLI L., Etica della conservazione e tutela del pass&oma, 2012, p. 149.
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restaurg un passo fondamentale nell'evoluzione del pemsietutela europeo. In
esso come si € accennato Cesare Brandi rielabocaneezioni di John Ruskin
riguardo al minimo intervento possibile sui monuthea alla necessita di
distinguere i materiali moderni da quelli originata Alois Riegl invece recupera la
distinzione tra valore estetico e storico di un moento, basando proprio su
quest'ultima la nuova pratica del restatiro

Quando si interviene su un monumento danneggiatie\se agire soltanto
sulla materia, senza alterare la concezione; aa@jgespo ogni restauro deve essere
realizzato con materiali riconoscibili e reverdiliil modo da non intaccare ne la
concezione artistica né la veridicita storica delnofatto e da non pregiudicarne
I'effetto estetico. La conservazione si deve awvealdel restauro esclusivamente
come un atto critico volto a tutelare il piu podlsil'autenticita del pezzo. Queste
teorie informano l'attivita dell'ICR e conosconcegtio una diffusione planetaria
grazie al fiorire di scuole dello stesso tipo anclitesterd. Nel 1966 la guida
dell'Istituto passa a Giovanni Urbani (1900- 1968)a figura di primo piano nella
seconda meta del Novecento, grazie alla qualepipbado tra conservazione e
restauro viene sovvertito.

Secondo Giovanni Urbani, quanto piu sono eterogéneiateriali che
compongono un monumento tanto piu e difficile ibsmantenimento nel tempo:
I'intervento moderno quindi non pregiudica solaidimalita del manufatto ma ne
comporta uno stress ulteriore e ne accelera ildie@nto. Una buona politica di
tutela del patrimonio quindi deve servirsi dellamservazione come di un mezzo per
far si che le condizioni del monumento si manteogiti da rendere il restauro

superfluo. L'importante non e tanto riflettere same migliorare le pratiche di

34 BRANDI C.,Teoria del restaurpTorino, 1977, pp. 3- 53.

35 VLAD BORRELLI L., Ibidem pp. 151-152. Su questo tema: ZANARDI B.restauro, Giovanni
Urbani e Cesare Brandi, due teorie a confronttilano, 2009; BASILE G.La conservazione dei beni
culturali come interesse vitale della societa. Apgpsulla figura e I'opera di Giovanni UrbaniSaonara,
2010; PERROTTA A.Giovanni Urbani storico dell'arte e direttore détituto Centrale del Restauro
Profilo biografico e bibliografico Napoli, 2004.
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restauro ma piuttosto su come fare in modo cheplEreoabbiano sempre meno
bisogno di questo tipo di intervento. Infine Giomakrbani rileva come l'eccessiva
considerazione scientifica dei monumenti li ableatdmente privati di un altro

valore a loro connaturato, quello legato alla lasaginaria funzione. Una

conservazione dettata solo da ragioni storicotantie puo rischiare di congelare gli
edifici o le opere nel tempo, allontanandole daltzieta per farle oggetto di
un'innaturale museificaziotfe

Questa nuova concezione del patrimonio é figlialiessere economico
degli anni Sessanta, durante i quali si inizia@saberare un riutilizzo delle antiche
strutture nel rispetto della loro storia. Spesseivicorre per necessita pratiche me
talvolta un reimpiego viene auspicato anche coma fmrma dinamica di
conservazione. Consentire una continuita d'uso @ nigonversione intelligente
delle antiche strutture € anche un modo per marderi¢o il patrimonio nel tempo,
affinché possa giocare ancora un ruolo attivonédifno della societd Una
conservazione che non comprenda un reinserimentopatemonio nella vita
guotidiana comincia ad apparire reazionaria e amastica.

Giovanni Urbani si rivela un anticipatore dei tempgbttolineando
I'importanza del coinvolgimento della societa eladslua sensibilizzazione per la
trasmissione dei beni culturali ai posteri ed enka come la salvaguardia possa
essere attuata efficacemente solo in un clima dbqmupazione condivisa. La
destinazione del monumento a nuove funzioni implica partecipazione attiva
della comunita che ne fruisce e in questo modoeacerla vicinanza dei cittadini al
patrimonio. Nella seconda meta del Novecento qutstmiello italiano™ di tutela
si diffonde e si afferma gradualmente in tutto bndo e parallelamente cresce in

ogni nazione il ruolo attribuito alla comunita, eneficio della quale ¢é indirizzata la

36 URBANI G., Intorno al restaurg Milano, 2000. e URBANI G. (a cura diRroblemi di
conservazione «Atti della Commissione per lo sviluppo tecnolmgidella conservazione dei beni
culturali» Bologna, 1973.

37BILANCIA P. (a cura di)La valorizzazione dei beni culturali..op. ¢p. 9.

38 SETTIS S.l|talia S.p.A: I'assalto al patrimonio cultural@prino, 2007, p. 21.

20



tutela, e l'interesse verso la comunicazione agialial settore dei beni culturali al

fine di sensibilizzare i cittadini alla salvaguardielle proprie radici.

1.3 Il concetto odierno di valorizzazione.

La spinta all'uso del patrimonio culturale nascangypalmente da
valutazioni di natura economica: a livello di co&ti molto piu vantaggioso
riutilizzare una struttura gia esistente piuttoshe tentare di mantenerla inalterata
nel tempo o demolirla e ricostruirne una nuova. #nc concetti di patrimonio e
guello di bene culturale coniato dalla Convenzidel#Aja del 1954 sono di natura
economica e alludono alla presenza nel monumenta diteriore valore al di la di
quello estetico o artistiéd Inoltre con lo sviluppo del mercato dell'artedgfonde
la consapevolezza del valore monetario delle opgre, diventano beni a cui e
imponibile un pezzo. E' evidente come a partiréadséconda meta del secolo sia
cresciuta la consapevolezza che il patrimonio nostittiisce solo una riserva di
memoria e cultura, ma anche di capitale

Affinché le potenzialita produttive del bene possassere realizzate e
necessario applicare una conservazione che namisi & mettere sotto vetro i
lasciti della storia: essa deve permettere di egires i monumento nel proprio
contesto e nel mondo che lo circonda tramite ihbgimento di legami attivi con la
societa. In questo modo si inaugura una concezioramica del monumento, che
0ggi viene promosso incoraggiandone la fruizionee€ga nuova attenzione rivolta
all'interazione del pubblico ha origine dallincemo della domanda di
intrattenimento culturale e turistico che carattzaila seconda meta del Novecento;

nell'eta contemporanea la cultura inizia ad essensiderata in chiave utilitaristica,

39 LAZZARETTI L., CINTI T., La valorizzazione economica del patrimonio artistielle citta d'arte:
il restauro artistico a FirenzeFirenze, 2001, pp. 17- 42.
40 SETTIS S.Jtalia S.p.A....op. cit.pp. 34-35.
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come un servizio da offrire e come un prodotto wot un proprio valore. |
concetti di “riutilizzo” e “fruizione” rappresentanquindi due aspetti distinti e
complementari della moderna gestione del patrinfénibriutilizzo di un antico
edificio rafforza il legame della comunita con leopria storia reimmettendo i
monumenti in un circuito vitale e rendendoli nuoemte parte della quotidianita
non solo come spettacolo, ma anche come luoghntdrazione e dialogo; la
fruizione va incontro alle nuove esigenze del tuosdi massa, un fenomeno che
nel nostro secolo € cresciuto esponenzialniénte

L'incremento delle possibilita di godimento di urene per renderlo
accessibile ad una piu ampia fascia di personeohze ceffetto I'incremento del
flusso turistico e delle entrate economiche; lss@nga massiccia di visitatori mette
in luce I'apprezzamento tributato ai monumentirh gerta societa, stimolando nei
cittadini una maggiore consapevolezza del pregiocst e formale dell'ambiente in
cui vivono, spesso guardato con noncuranza a achilaconsuetudine. L'obiettivo
della fruizione coincide dunque con quello deliliz#o: portare la comunita a
guardare ai propri monumenti con uno sguardo nuoMwyicinarsi ad essi e
rafforzare la volonta di conservazidhe

Nella societa contemporanea prendersi cura deimp@tio € diventata una
necessita: i monumenti costituiscono delle risere loro distruzione € una perdita

che non € piu solo culturale, ma anche econdthita operazioni di restauro non

41 Sul ruolo imprescindibile che ha assunto oggoitcetto di “gestione” del bene culturale nell'#mb
della sua conservazione: ARCELLA S.a gestione dei beni culturali; fruizione, valorzione e
promozione del patrimonio culturale italiapn®apoli, 2000. pp. 1- 200; WORTHING D., BOND S,,
Managing Built HeritageOxford, 2008, pp. 1- 36, e anche: MCMANAMON F., HFON A. (a cura
di), Cultural resources management in contemporary $gdi®ndra, 2000.

42 ORBASLI A., Tourists in Historic Towns: Urban conservation ahdrtiage managementondra,
2000, pp. 49- 110, 170- 199.

43 BILANCIA P. (a cura di).La valorizzazione dei Beni culturali..op. cft.19.

44 1| termine risorsa viene qui utilizzato nella suscezione economica ed € inteso come un fattore
produttivo che puo essere all'origine di un prosessonomico. Valorizzare il patrimonio quindi
significa mettere a frutto il potenziale di quessarse affinche generino profitto. RIZZO Ea gestione
dei beni culturali per lo sviluppo economjda FLANCHINO C. (a cura di)le tradizioni del costruire
e il riuso nei centri storigi«Atti del convegno internazionale “Il riuso dentro storico di Noto”, Noto
4- 5 ottobre 2002» Enna, 2006, pp. 77- 93.
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sono mai fine a sé stesse ma interventi necessascpngiurare la perdita del bene
e per reimmetterlo nel circuito socio-econorfiicdl restauro oggi, secondo
I'accezione introdotta da Giovanni Urbani, € uo ditrestituzione critica del testo
figurativo originale e come tale rappresenta ancime processo conoscitivo
dell'opera e quindi un presupposto importante della valorizzazione. Esso e
considerato comunqgue un intervento estremo, ptatic@lo se assolutamente
necessario; le attivita a cui si deve limitare tmgervazione sono piu che altro
guelle di manutenzione e prevenzione dei processiedrado del bene, attuate
tramite un costante monitoraggio delle sue condizier ridurre al minimo i fattori
di rischid®.

La gestione e la promozione del bene cosi consersiehtrano invece
nell'ambito della sua valorizzazione, che puo ess#gesa come una forma di tutela
dinamica volta ad assicurare le migliori condiziaii fruizione del bene e a
stimolarne la frequentazione e l'interesse da meteoubblico. Allo stesso tempo,
le attivita organizzate a questo scopo incremeniiavalore economico e culturale
del bene in questione, permettendo di disporrendifante extra di denaro che a sua
volta & possibile reinvestire in un rafforzamengtialconservaziorié

Conservazione e valorizzazione sono quindi duevitdttidistinte ma allo
stesso tempo interdipendenti e nessuna delle dueffieace se praticata
singolarmente. Infatti, se & evidente che si passa@iorizzare solo beni che sono
stati precedentemente conservati, una tutela egtensulta fallimentare sia dal
punto di vista economico che da quello culturalevektire denaro nel
mantenimento di un bene non piu produttivo risilit@ico e controproducente. Nel
nostro secolo il patrimonio ha acquisito un valdheso che I'ha reso oggetto del
consumo turistico: in virtu del ruolo civico e sal@ che riveste esso e idealmente

proprieta dell'intera comunita e il suo accesscedessere garantito a chiunque lo

45 DE LA TORRE M. (a cura dijssessing the values of cultural heritages Angeles, 2003, pp. 55-
81.

46 ZANARDI B., Conservazione, restauro, tutela: 24 dialogtilano, 1999,.182.
47 VECCO M. L'evoluzione del concettop. cit, p.77.
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desideri. Tuttavia il bene non pu0 essere sempbkodéen fruito: alla lunga la
pressione turistica rischia di accelerare proprideperimento che si cercava di
scongiurare portando alla perdita del bene e dpitalain esso investiti. Per
trasformare il bene in una realta produttiva nostda&onservarlo, ma € necessario
anche rigenerarlo applicando un'adeguata poliizaldrizzazione.

La volonta di mantenere inalterato il patrimonioesttlusivo beneficio delle
generazioni future ha come esito I'esclusione dmlumento da qualsiasi rapporto
con il presente e svaluta implicitamente le capaditeative degli artisti
contemporanei. Una conservazione che sia fine astessa, congelando Il
monumento nel tempo va a discapito della creaziaingualcosa di nuovo. La
tendenza attuale di porre sotto tutela un numempse maggiore di beni
ampliandone le tipologie e abbassando la sogliatai ha portato per contro a
produrne sempre meno di nuovi; allo stesso tempeaaessivo interesse per le
operazioni di valorizzazione pud andare a discagéorispetto e della cura per lo
stato di salute del monumento ed aumentare i fattalegrado.

E' necessario quindi raggiungere un equilibrio qreesti due estremi, in
modo da rendere possibile uno “scambio intergeimrale di creativita®. Lo
scopo della conservazione moderna deve essere dechasi per nuovi utilizzi del
bene e per nuovi interventi che si pongano in dalocon esso producendo del

valore aggiunto.

48 VECCO M.,L'evoluzione del concetto...op. cfi..105.
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2 APPROCCI MODERNI ALL'ARTE MEDIEVALE
Dall'Eclettismo alle Avanguardie storiche.

2.1 Alle radici di una riscoperta. Il mito della attedrale tra fantasie

romantiche e Gothic Revival.

Il Medioevo non é stato riscoperto nell'Ottocertostereotipo che ne fa un
periodo storico passato sotto silenzio per quat@oli e riportato in vita soltanto
durante il Romanticismo va in realtd notevolmemtiénrensionato. Se e vero che
termini come gotico e Medioevo esprimono tutta &gativita del giudizio dei
posteri e che il Rinascimento si volta a guardarelassico per fondare l'uomo
nuovo, la storiografia di oggi preferisce porred@nto sugli elementi di continuita,
sulle strutture e i fattori culturali che, perdudamel tempo, hanno reso questa eta il
momento fondativo della civilta moderna.

Questa operazione € possibile anche per la stelliarte, perche, nonostante
gli artisti dal 1500 in poi si dedichino a imitagd antichi Romani fino alla
riscoperta dell'arte greca di meta Settecento,n@stante |'arte post-classica venga
identificata come “primitiva” e ritenuta di nessualore culturale fino a Novecento
inoltrato, molte attivita si svolgono ancora infedimedievali e si adotta il sapere
tecnico maturato in quell’epoca per costruirne dovn Il paesaggio europeo
continua ad essere costellato di monasteri, cheesastelli e la continuita d'uso
della maggior parte di queste strutture determina nkcessita costante di
risistemarle, ricostruirle o semplicemente rinnonvarle decorazioni; queste
operazioni portano ad un dialogo quotidiano tracher e nuovo e quindi ad una

sostanziale familiarita con il linguaggio anticd.a riscoperta del XIX secolo

1 LE GOFF J.Un lungo medioevaBari, 2006, p. 53; PAGLIARA P.NEredita medievali in pratiche
costruttive e concezioni strutturali del Rinascitogin SIMONCINI G. (a cura di)Presenze medievali
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invece, & piuttosto un cambiamento di gusto, frdittan momento storico in cui si
inizia a considerare il passato con uno sguardferdiite e a considerarne le
vestigia come opere dotate anche di un valoretiadisl primi sintomi di questo

apprezzamento possono essere rintracciati gia e#keceénto, quando diversi
manufatti medievali cominciano a fare la loro conspasul mercato antiquario in
risposta ad un rinnovato interesse da parte dnatmllezionisti. Questo commercio
e ancora frutto di un'apprezzamento superficiale ibn tiene alcun conto della
conservazione dei manufatti; nonostante questoresssie un ruolo importante nel
riabituare gli occhi dei contemporanei all'estetiedvecchio stile.

In Inghilterra sono le rovine a costituire la mawegi attrattiva del secolo:
edifici diroccati, torri o frammenti di fortificaani costituiscono un accessorio
imprescindibile dei nuovi giardini paesaggistici @nto che quando non se ne
trovano di autentiche, esse vengono costraiténoé. Moderati apprezzamenti per
lo stile dei “primitivi” vengono avanzati anche italia, dove le opere medievali
sono considerate soprattutto come antidoto agéssiael Barocco; tuttavia, a parte
I'importante contributo di Ludovico Antonio Muraidd672- 1750), che per primo
incluse alcune antichita medievali tra quelle dednaota nelle su®issertazioni
sopra le antichita italiangbisognera aspettare almeno la meta del secotessivzo
per parlare di una vera e propria rivalutazfone

Prima della Rivoluzione , moderate riconsiderazueli'arte medievale e in
particolare del periodo gotico, vengono avanzathann Francia, da intellettuali
come Louis Thomassin (1619- 1695) o Jean Mabil#B32- 1707), ma dopo il

1789 il Medioevo torna a porsi agli antipodi delowa, sinonimo di un mondo

nell'architettura di eta moderna e contemporaneatti del 25° Congresso di Storia dell’Architetiur
Roma 7- 9 giugno 1995» Milano, 1997, pp. 32- 48dlo stesso volume,: MIARELLI MARIANI G.,
Gli architetti del Rinascimento davanti ai monunmenédievalj pp. 73- 84.

2 Sul fascino esercitato dalle rovine nel Settecemblto interessante: LATTANZI LRovine dell'antico
come segno del moderno: sublime di resti e di nudeli'estetica del Settecentim “Annali della Scuola
Superiore di Pisa, Classe di Lettere e Filosofiaadgrni”, N.14, Pisa, 2002, pp. 119- 140; sul gyuso
le rovine inglese invece: ALEXANDER MMedievalism, Middle age in the modern Englahdndra,

2007.

3 MURATORI L.A., Dissertazioni sopra le antichita italian&ilano, 1751, vol.1, pp. 346- 370.
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irrazionale, barbaro e privo di liberta, e simbdlotutto cid che i rivoluzionari
desiderano cancellare. Di conseguenza chiese esteongengono saccheggiati o
rasi al suolo e le opere contenute sono disperskstautte in quanto legate a
strutture feudali obsolete e alle istituzioni maache che é necessario estirpare
per costruire il futurb Passata la fase piu violenta, con la RestauraziGmtocento
dimostra acquisita una duplice consapevolezza:lajd#lla distanza delluomo
moderno dal proprio passato e del peso dell'individella storia

Il secolo si apre all'insegna delle requisizionpolaoniche, in cui le opere
medievali seguono la sorte di tutti gli altri pezitichi e sono considerate alla
stregua di un bottino di guerra: esse sono degitrespressioni del livello culturale
dei territori conquistati ora di diritto assimilag patrimonio di Francia. | pezzi
giudicati migliori vengono fatti affluire al Louvrelove poter essere esibiti al
pubblico per elevare le arti e il gusto di una patein asceSaMusei di questo tipo
nascono contemporaneamente anche nelle altre magtonolati dalla fiducia in
una conoscenza scientifica della realta come maligpeogresso culturale.

Al pari di tutti gli altri ambiti del sapere la sta viene avvicinata con un
approccio metodico e conoscitivo, come un organifmtogico da sezionare per
conoscerne a fondo il funzionamento e gli scopil'@#ocento si guarda al futuro
solo attraverso il filtro della storia e si & camviche solo capendo il proprio passato
si possa stabilire chi si € e quali direzioni perednell’avvenire. Anche l'idea di
creativita si muove dagli stessi presupposti: leavferza produttiva del genio non

risiede nellimmaginare soluzioni inedite, ma neflaa capacita mnemonica e

4 Per una panoramica generale del periodo: RUCKEREE origines de la conservation des monuments
historiques en France (1790- 1815Parigi, 1913. Sulle distruzioni indiscriminate petnate dai
rivoluzionari: GAMBONI D., The destruction of art, Iconoclasm and vandalismceithe French
Revolution,Londra, 1997, pp. 25- 51; REAU L., FLEURY M. (a auti), Histoire du vandalisme Iés
monuments detruits de l'art francaistgrigi, 1994; e, in particolare: SOUCHAL Eg vandalisme de la
révolution,Parigi, 1993. pp.9- 41.

5 SERGI G.]'idea di medioevo Fra storia e senso comiR@na,2005,p. 32.

6 Sulle requisizioni napoleoniche: WESCHER P., CBERTO F.,| furti d'arte. Napoleone e la nascita
del Louvre Torino, 1988.
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nell'abilita di ricombinare elementi gia datQuesto atteggiamento da impulso allo
studio delle arti del passato e alla riscopertgpeliodi prima non considerati;
dall'unione tra arte e storia inoltre, nasce ilc=ito di stile. Si ritiene infatti che ad
ogni epoca si possano associare dei caratteriipaaella ciascuna viene legato uno
specifico linguaggio artistico. Grazie a questaowvis si inizia a profilare un passato
che € come un immenso catalogo di soluzioni contipesiche risultano fresche
come fossero nuove: all'artista spetta solo il atongh scegliere la combinazione
migliore.

L'uomo del XIX secolo viene descritto da Friedridletzsche (1844- 1900)
nelle sueConsiderazioni inattualcome un insaziabile divoratore di stili, rubatiaall
storia in una follia imitativa senza precedentittauia nella ripetizione ossessiva
I'artista finisce per bruciare l'autorita dei suobdelli, che rischiano di essere
appiattitit tutti sullo stesso piahoQuesto fenomeno si verifica soprattutto in
architettura, disciplina che ha gia per sua natmrforte legame con il passato, dal
guale mutua necessariamente i suoi principi cdsfituL'Eclettismo, nato nel
Settecento, raggiunge nell'Ottocento le sue vette gite; sebbene sia stato
duramente criticato dai posteri e dagli studiosienod perché risolto in una
superficiale riproposizione di forme architettorecbrmai svuotate di significato,
pur sempre da rivalutare come espressione dellavdltura con cui gli uomini
dellepoca si rivolsero al passato, che apparivenecanateria ancora viva e
inesplorata, capace di offrire soluzioni ad ogmnjesza moderria

Tra gli stili che ebbero piu fortuna nell'architett dell'Ottocento, il
neomedievale fu considerato soprattutto come antigel neoclassico: |l
Neoclassicismo nelle arti € infatti il linguaggi®\dcademia, basato su un recupero

sistematico delle forme e dei valori del passater@nano, considerati caratteri

7 PIGAFETTA G. (a cura di)Storia dell'architettura moderna: imitazione e émzione tra XV e XX
secolq Torino, 2007, p. 500.

8 NIETSZCHE F. Sull'utilita e il danno della storia per la viten Considerazioni inattualiJorino, 1981,
p. 5.

9 Sul particolare rapporto dell'Eclettismo con dspato: VISENTIN C.L'equivoco dell'Eclettismo.
Imitazione e memoria in architetturBologna, 2003, pp. 31- 122.
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universali e generalmente condivisi, perche appartt alla tradizione comune ad
ogni nazione. Tuttavia il respiro globale di questadita & allo stesso tempo in
contrasto con il formarsi delle coscienze naziowlprimo Ottocento e con la
volonta di autodeterminazione dell'individuo dichi@ dalla Rivoluzione francese e
alimentata dal Romanticismo. All'inizio del secalautte le nazioni nascenti inizia
quindi parallelamente una corsa alla riscopertke gebprie origini.

In questa ricerca il Medioevo rappresenta 'unfaguardo possibile: in esso
si ritrovano le radici culturali di ogni naziondaesi inizia a considerare come unica
autentica eredita. Il linguaggio dell'eta median@ieadottato da molti artisti anche
per rivendicare la propria autonomia creatrice.phrticolare questo si verifica
dapprima in Germania, con il gruppo di pittori ddttazareni, e poi in Gran
Bretagna, attraverso la Confraternita dei Prerkffée Per entrambi il Medioevo
non rappresenta soltanto una fonte di ispirazione soprattutto una forza
propulsiva al cambiamentfo Soffocati dal clima rigido e classicista dell' Ademia
in cui studiavano, quella di Vienna il primo e layRl Accademy di Londra il
secondo, Friedrich Overbeck (1789- 1869) e Danteri€laRossetti (1828- 1882)
riuniscono intorno a sé un gruppo di scontentirear@ nel Medioevo i modelli per
sfidare apertamente le istituzioni.

Le leggende cavalleresche e i temi allegorici cbstituiscono i principali
soggetti dei loro quadri restituiscono l'idea dimondo primitivo e idilliaco, e per
guesto piu ingenuo e vicino alla natura; questacenione € sostenuta sia dagli
scritti degli intellettuali che dal risvegliato aresse dei collezionisti e viene
alimentata da frequenti incursioni nella letteratutell'epoca. || Medioevo dei
Nazareni € un motore di cambiamento, quello deidffeeliti uno strumento con |l

guale riformare la pittura britannica contemporarnpartandola alla purezza delle

10 FALQUI L., Ascoltare l'incenso. Confraternite di pittori n€tocento: Nazareni, Preraffaeliti, Rosa
+ Croce, NabisFirenze, 1985, pp. 10- 40. HONOR H.RomanticismpTorino, 2007, pp. 154- 160.

11 Sul senso del sacro ritrovato dai nazareni rglere tardomedievali anche: GREWE REajnting the
sacred in the age of RomanticisRarnham, 2009, pp. 1- 19, 253- 303 in particolare
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origini'2. Entrambi i recuperi avvengono quindi all'inseghaina falsa coscienza
storica: la rivalutazione del periodo non si bagatd su un recupero di valori
storicamente fondati, ma piuttosto sulla proiezionel passato di ideali
contemporanei. Invece di rivolgersi verso un futumdefinito, gli artisti
ottocenteschi scelgono il passato come meta, ®itnagno il ritorno in un processo
evolutivo.

Allo stesso modo anche quello rievocato dal Roraamio € essenzialmente
un Medioevo frainteso, piegato ad esprimere corieed ideali moderni.
Perpetuando lo stereotipo illuminista, esso comtiaal essere considerato dagli
artisti come un periodo di irrazionalita e primi§ino, ma questi caratteri vengono
ora volti in positivo e trasformati nei valori ai@spira la contemporaneita. Artisti,
architetti e studiosi romantici sono suggestiorsdprattutto dall'aspetto delle
architetture in rovina e dalla loro capacita ddafe il tempo esibendo i segni del
suo passaggio. Le torri diroccate e i resti diificezioni, villaggi, abbazie che gia
da alcuni decenni stimolavano l'immaginazione dmesaggisti inglesi, vengono
ammirate ora anche nel continente, diventando erae propria moda

I Medioevo del XIX secolo consiste esclusivamemiel recupero del
Quattrocento e del gotico, occasionalmente del nicna come se questi stili ne
costituissero la sintesi e I'edificio della catidrla massima espressione. Studiosi,
artisti e poeti circolano per tutta Europa a cadciehiese da contemplare; nel corso
di questi viaggi la suggestione diventa inevitakiite uno stimolo conscitivo.
Attraverso il disegno e la riproduzione fedele gdhoelemento delle cattedrali, gli

intellettuali contemporanei rieducano il gusto aftame dell'antico stile; dai

12 FALQUI L., Ascoltare l'incenso...op. citpp.161-163. Sul rapporto tra i Nazareni e il pdoi
medievale si segnala in particolare;: MARCONI ISNazareni e la riscoperta romantica del Medioevo
cristiano nell'arte Venezia, 1982, pp. 15-25; DILK Y.Hl,medievalismo religioso-patriottico nazareno:
la controversia sulla nuova arte tedesda Italia Germania. Immagini, modelli, miti fra due |pali
nell'Ottocento«Atti della settimana di studio Bologna, 16- 2@tembre 1985» Bologna, 1988, pp. 221-
241. Sul Medioevo dei Preraffaeliti invece: ROBERHS The medieval spirit of Pre-Raphaelitisin
DE GIROLAMI CHENEY L. (a cura di)Pre-Raphaelitism and medievalism in the attswiston, NY,
1992, pp. 15- 29.

13 HONOR H. Il Romanticismo...op. citpp. 154- 160.
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quaderni di schizzi vengono tratti manuali che lanvasta circolaziorté
L'entusiasmo dei viaggiatori si diffonde cosi anctegli ambienti culturali, che
presto acclamano il gotico come l'unico vero stiggace di esprimere le origini
della nazione. Da queste premesse scaturisce uip®edvisionario, dove citta,
fortezze e cattedrali sono raffigurati immersi den@sfere oniriche e surreali e
sprofondati nella natura. Nella fantasia dei comeranei il deperimento e |l
destino di morte accomunano questi edifici ai malieorganici; le particolari
forme dell'architettura e gli elementi decorativinativi vegetali rafforzano questa
similitudine®®.

La sinergia tra natura e architettura viene talmearnmirata da artisti e
letterati dell'Ottocento, che presto la cattedidileenta essa stessa un oggetto di
culto'®. Per comprendere la suggestione che ha suscitastayjcostruzione per gli
artisti romantici € sufficiente dare uno sguarddliginti di William Turner (1775-
1851) o di John Constable (1176- 1837): sebbempeinio la rappresenti relegata
all'orizzonte di paesaggi visionari e nostalgicinaati dalla forza sovraumana degli
elementi naturali, e il secondo la renda un elemépico della campagna inglese,
I'atteggiamento verso l'architettura é rimastotésso dell'epoca precedente, ovvero

fondamentalmente pittori¢o In entrambi i casi quello che interessa all'tatison &

14 ROSSI PINELLI OfLa bellezza involontaria™ dalle rovine alla culta del frammento tra Otto e
Novecentpin BARBANERA M. (a cura di)Relitti riletti, Torino, 2009, pp. 140- 158.

15 MORGANTI G.'Sta natura ognor verde”. sulla relazione tra rown e vegetazionein
BARBANERA M. (a cura di)Relitti riletti, Torino, 2009, pp.112- 128.

16 LE GOFF J.Un lungo Medioevo... op. citpp. 41- 42. |l tema della cattedrale ha una fwatu
vastissima almeno fino all'inizio del secolo susbes, non solo nelle arti figurative ma anche insma

e letteratura: Claude Debussy (1862- 1918) lealatitin preludio composto tra il 1909 e il 1912, inen
un decennio prima Joris Karl Huysmans (1848- 19/@va dato alle stampea cattedralee Victor
Hugo nel 1831 aveva gia ambientato nella Notre Daiin®arigi il suo romanzo piu celebre. Ma
I'apologia piu esplicita di questa costruzioneaisicuramente nell'opera di Marcel Proust (18722).9

il quale, sulla scia di suggestioni nate dallaulettdi John Ruskin, concepisce la cattedrale cantepara
d'artetout courte come un vero e proprio “libro di pietra” del ¢mammira soprattutto la solidita. Ne
Alla ricerca del tempo perdutta struttura della cattedrale si sovrappone a guelteraria e Marcel
Proust scrive sentendosi affine ai costruttori palistiani o romanici: come loro, egli utilizzaneacerie
della realta nella quale ha vissuto, rimodelland&leondo una nuova forma e significato. Sul rajopdirt
Marcel Proust con le cattedrali: FRAISSE Il'Oeuvre cathédrale. Proust et l'architecture medié,
Parigi,1990, pp.77- 119.

17 POMAREDE V. Paesaggio storico e sentimento della natunaGOLDIN M. (a cura di)lurner e gli
Impressionisti. La grande storia del paesaggio modein Europa (Catalogo della mostra: Brescia,
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riprodurre meticolosamente le fattezze del monumemia restituirne l'idea,
trasmettere il potere evocativo di quella struttpeax crearne il mito. Lo stesso
apprezzamento della cattedrale per la sua singamaessione con la natura si
ritrova nella pittura di Caspar David Friedrich 747 1840) e di tutto il
Romanticismo tedesco, ma nei dipinti teutoniciehsmento del sublime supera |l
pittoresco e prevalgono scenari notturni e nebbab& trasmettono il senso di
struggimento per un'eta ormai irraggiungibile.

In un momento cruciale come la guerra contro Napwelll, in cui mai
come prima si sente la necessita di rivendicarerépria identita ai danni del
conquistatore straniero, I'architetto e pittorelKaredrich Schinkel (1781- 1841) fa
della cattedrale il simbolo della storia della saaione. Nelle sue tele questi edifici
dominano immaginifichi paesaggi naturali diventamelgrotagoniste al punto tale
che ogni elemento dell'immagine risulta posto alig® dell'archietturg. Perfino
in Francia, patria del Neoclassicismo, le rovina@i@eali non mancano di esercitare
il loro fascino, evocate poeticamente nei dipimiLgis Daguerre (1787- 1851) o nei
romanzi di Victor Hugo (1802- 1885).

La suggestione esercitata da questo tema fu taémengeva nel paese che
la ritroviamo ancora alla fine del secolo, in uima artistico molto diverso come
guello dell'lmpressionismo. Tra il 1892 e il 1894a@le Monet (1840- 1926)
sceglie il prospetto della cattedrale di Rouenrpestrare la capacita della luce di

rendere aeree le masse e la sintesi perfettaggarnezza e soliditd L'approccio al

Museo Civico di Santa Giulia, 28 ottobre 2006- 2&rmo 2007), Treviso, 2006, pp.115- 133; sui
differenti esiti dei due artisti nel trattamentd teema della cattedrale: Whittingham Eonstable and
Turner at SalisburySalisbury, 1973; oppure ancora WHITTINGHAM Surner, Ruskin and Constable
at Salisburyin “The Burlington Magazine”, n.113, 1971, pp. 22Z5.

18 GERMANN G.,Gothic Revival in Europe and Britain, sources]uafices and ideassambridge,
1972, p.110. MURATORE GTra Schinkel e Wrightn SIMONCINI G. (a cura di)Presenze medievali
nell'architettura di eta moderna e contemporangitti del 25° Congresso di Storia dell'Architettura
Roma 7- 9 giugno 1995» Milano, 1997, pp. 301- 303.

19 BERNIER R.R,Monument, moment and memory. Monet's cathedralinindé siécle France
Lewisburg, 2007, pp. 32- 80. WILTZ MMonet, lumiéres sur la cathedrale de Rou@arigi, 2005,
pp.7- 11, 17- 29. Sul trattamento dei soggettienskrie pittoriche dell'artista: COPPEY Claude
Monet: a I'école de l'ogilParigi, 2013, pp. 45- 85. Dedicati in particolata serie della cattedrale di
Rouen sono ancora: TUCKER P.H/onet: gli anni della luce. | dipinti in serie ddl890 al 1900
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Medioevo che per gli artisti dell'inizio del secatosoprattutto sentimentale, con
Claude Monet diventa scientifico: 'artista nonnéeressato a quanto la cattedrale
simboleggia per la storia della sua nazione, népirato da alcun sentimento
nostalgico; quello che gli interessa é soltanto edanpietra scolpita riflette la luce
del sole. Egli contraddice la monumentalita dedbdettura con vibranti pennellate
e, adottando un punto di vista molto ravvicinatduce il senso di soggezione
dell'edificio di culto per sottolinearne soltanéodualita luministiche.

Grazie alla capacita della luce di sciogliereitadita delle forme, I'artista
riesce a dare movimento alle antiche pietre eangjtingere la cattedrale alla Vta
La prospettiva laica di Claude Monet € una raréaipsecolo: la cattedrale & prima
di tutto un edificio cristiano e questo aspetto nénmai stato dimenticato
nell'Ottocento. Il senso di spiritualita che si qegisce nelle tele dei pittori
romantici esprime esso stesso una forma di religiogitime e vibranti, queste
opere sono frutto di un sentimento sincero e paisodi anelito verso il divinal
Medioevo cristiano che in pittura viene solo rieatag in architettura costituisce un
vero e proprio programma di costruzione e assurassovla meta del secolo, il
ruolo di nuovo stile della modernita.

Complice di questo approccio € anche il particolagporto con la storia
che si instaura naturalmente nel costruito: quasidmo di fronte ad un edificio
antico, ci troviamo a che fare con il luogo conor@t cui passato e presente
convivono: il monumento ¢ il segno tangibile dedtapravvivenza del passato nel
presente, della loro compresenza, ed € 'unicoowbg rende fisicamente possibile
il collegamento e dell'uno con l'altro. La granderaviglia che le architetture del
passato hanno esercitato e continuano ad eserciacera oggi, € dovuta
principalmente alla loro resistenza allo scorrezktdmpo, grazie alla quale queste

strutture appaiono molto piu autorevoli di quellentemporaneé Da questa

Milano, 1990; KLEIN J.Lumieres normandes: les hauts-lieux de I'lmpressgne Rouen, 2013, pp.
288- 294.

20 LE GOFF J.Un lungo Medioevoop. cit.p. 44.

21 CRIPPA M.A. (a cura di)Architettura del XX secolMilano, 1993, pp. 23- 26.
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ammirazione gli intellettuali ottocenteschi traggordunque un senso di

inadeguatezza che gli impedisce di percepire ippootempo all'altezza di quello

dei predecessori. Di conseguenza scegliere une atithitettonico che possa
definirsi senza timore espressione ufficiale dgltapria epoca inizia ad essere
sentito prima di tutto come una questione morateyeicolo di innalzamento del

livello culturale della societa moderna. Negli aertti cattolici fu facile trovare una

risposta a questa ricerca nell'architettura gotica.

Gia nel 1802 Francois-René de Chateaubriand (17&83), pur essendo un
intellettuale ateo e fortemente avverso al Catsiimo, nel quale vedeva un'affinita
con la barbarie, con iGenio del cristianesimai era espresso in favore del
sentimento cattolico delle origini, riconoscendd Medioevo anche un periodo di
fecondita artistica coincidente con l'origine dellezionf’. Questa timida apertura
verso il Medioevo cristiano diventa invece centradé pensiero di Augustus Welby
Northmore Pugin (1812- 1852), architetto e stomeduralizzato inglese. Nel suo
caso linteresse per il XIV secolo nasce da unavemsione cosi profonda da
portarlo a rileggere l'intera societa alla luce @aktianesimo e da ritenere che ogni
aspetto della vita moderna debba conformarsi dimecettf®,

Augustus Pugin rigetta l'arbitrarieta e la mancatizaincipi dell'eclettismo,

il “carnevale dell'architetturd® nel quale ogni stile pud essere ugualmente valido
per realizzare un edificio. La caratteristica maggidell'architettura del tempo € la
ripetizione di forme vuote, prelevate dal passa&itza nessuna preoccupazione per
il loro significato. Queste teorie vengono espast€ontrasts,un‘opera in cui lo
studioso attua una feroce critica del vuoto di ism@tita moderno, riflesso

inevitabilmente nelle forme del costriufitoTramite una serie di tavole l'autore mette

22 DE CHATEAUBRIAND F.,Genio del Cristianesimovol. 2, Torino, 1843, pp. 455-464.

23 PUGIN A.W.N. An apology for the revival of christian architeatun England Londra, 1843, p.44.
24 CRIPPA M. A. (a cura diftorie e storiografia dell'archiettura dell'Ottoct, Milano, 1994, p.108.

25 Sul contrasto tra le forme dell'architetturateamporanea e quelle gotiche rilevato da A.W.N.Psgin
veda: ACIDINI C. (a cura diRugin Augustus Welby Northmore: Constrasti arctot@ti o la questione
del goticq in “Biblioteca di architettura: saggi e documé&nti. 16, 1978. HILL R.,Reformation to
millennium: Pugin's Contrasts in the history of bsigthought in “Journal of the society of architectural
historians”, n. 58, 1999, pp. 26- 41.
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a confronto immagini di edifici contemporanei etcosioni medievali, in modo da
farne risaltare il contrasto, e affinchdal paragone con le seconde emerga
chiaramente la pochezza e inadeguatezza delle pRaf@igurazioni come queste
tradiscono un forte intento moraleggiante, quello dimostrare che I'unica
architettura capace di produrre un miglioramentoiade € quella conforme ai
principi cristiani; l'uso dello stile gotico non @wercio limitarsi ai soli edifici di
culto, ma deve essere applicato a tutto I'ambiepséruitd®.

Nell'architettura ogivale Augustus Welby Northmorugin ritrova
soprattutto il principio enunciato per la prima teolda Marc-Antoine Laugier
(1713- 1769) in merito all'architettura dell'antteh classica, quel concetto di
“onesta strutturale” che sembra intonarsi penfettate con il messaggio di umilta
della religione cristiarfa 1l gotico viene identificato con l'architetturalth Chiesa
e il Cristianesimo come |'unico depositario dekaita; di conseguenza quello delle
cattedrali diventa non solo l'unico stile moderms$bile ma anche uno strumento
per contrastare I'avanzata della Riforma.

In particolare Pugin si esprime contro gli insenmeli arredi e pannelli in
stile georgiano all'interno di molte chiese inglesolpevoli a suo parere di
snaturarne il carattere originario e abbassarv@dre artistica®. La portata del suo
pensiero fu fondamentale, sia per lo sviluppo dethi& Revival che per quello di

studi piu rigorosi sulle strutture del Quattrocentma maggiore conoscenza dei

26 PUGIN A.N.W. An apology... op. citpp. 11- 15.

27 Esponente tra i piu celebri del razionalismaniinista in architettura, I'abate Laugier si era
impegnato nella ricerca di una purificazione dallibe che riportasse le forme architettoniche ellov
dell'essenziale. Il superfluo e il decorativo n@mido alcun contributo al progresso delle arti, pdita
bellezza scaturisce soltanto da cido che & funzéopahecessario. Questi principi vengono ritrovati d
Marc-Antoine Laugier nelle forme piu elementaril@ethitettura classica, che diventa un modello di
semplicita strutturale (I'onesta appunto) e natmzd. Tuttavia nei due trattdssai sur I'Architecture
Observations sur I'Architecturegli aveva avanzato anche numerose considerazigtii edifici gotici,
apprezzandone precocemente le caratteristichggietezza e di elevazione. SIMONCINI ®itorni al
passato nell'architettura francese: fra Seicentorieno OttocentpMilano, 2001, pp. 52- 57. Per quanto
riguarda il concetto di onesta strutturale: STERNIAR., Classicismo moderndMilano, 1990, pp. 14-
17.

28 PUGIN A.W.N.,Contrasts: or, a parallel between the noble edsic# Fourteenth and Fifteenth
Century and similar buildings of the present dayesing the present decay of tadtendra, 1836, p. 26.
HILL R., Reformation to millennium...op. Gipp. 27- 32.
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principi costruttivi gotici permise ai progettistbontemporanei di sostituirli a quelli
classici adottati fino a quel momento. L'idea dirogorre un unico stile
architettonico come espressione del proprio temyta fase di considerazioni
morali o funzionali piuttosto che estetiche & assmhente originale e da questo
momento giochera un ruolo di primo piano anche'imglbstazione del pensiero
architettonico moderrit

Le radici della contemporaneita sono gettate aleso tempo anche da John
Ruskin, nel pensiero del quale lo studio e la n&tiesli conservazione degli edifici
medievali si mescolano con la volonta di definireostile univoco del costruire.
Egli & tra gli intellettuali che dedicano la prapnita ai viaggi alla scoperta delle
rovine e dell'arte del passato medievale, da guamian con gli occhi del fedele ma
del conoscitore, nella convinzione che il compitangpale dell'architettura sia
quello di permettere ai posteri di ricorddrél ruolo centrale della memoria viene
discusso nel trattathe Sette Lampade dell’Architettu@me uno dei principi
fondativi della progettazione. Chi costruisce dedaeglo sempre avendo come
obiettivo l'eternita: perfino l'architettura conteomanea deve possedere una
dimensione storica, perché il valore primario diniogppera d'arte risiede
principalmente nella sua éta

Gli stili che piu si adattano allo scorrere del peme che anzi con gli anni
acquistano perfino maggiore bellezza, sono in galere quelli del pittoresco, primi
tra tutti il gotico italiano e francese. Se il petiista contemporaneo vuole
assicurare alla propria creazione una vita longévepn questo linguaggio che é
chiamato ad esprimersi, perché per mantenere mglatein edificio non € ammesso
alcun intervento postumo su di esso. L'uomo hériital di intervenire solo su cio

che ha prodotto con le proprie mani, ci0 che eosfatto nel passato non gli

29 WATKIN D., Architettura e moralita...op. citp.34. Le ragioni dell'adozione dello stile goticella
modernita in Inghilterra sono dibattute anche InAGLEOD R., Style and society, Architectural
ideology in Britain, 1835- 1914

30 RUSKIN J.Le sette lampade... op. ¢ipp. 209- 230.

31 Ibidem,p. 26.
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appartiene e qualsiasi rimaneggiamento & da caoasgil@na falsificazione. Il ruolo
dei contemporanei rispetto agli antichi edifici @irgli esclusivamente quello di un
tramite che permetta al passato di transitare imgelverso il futuro. L'eta non € un
segno di decadenza ma l'unico vero valore di uficedle I'unico che vada tutelato
per mantenerlo in vitd 1l ruolo dello stile gotico viene approfondittieriormente
verso la meta del secolo e Pietre di Venezjafrutto di un viaggio di studio in
Italia; John Ruskin viene completamente sedottde daichitetture lagunari delle
guali diventa instancabile disegnatore ed estineatprattutto per quanto riguarda
la loro resa spontanea della natura.

Nel gotico veneziano egli vede raggiunto I'equiblyperfetto tra imitazione e
creativita, eguagliato per risultati soltanto d&ltinglese delle origini e dallo stile
romanico pisand . Questi stili sono eletti ad unico linguaggio tcotivo della
modernita, scelti ancora una volta non per ragasietiche ma come veicoli di
valori passati che si vuole rendere ancora atfudiome accade in pittura, il
Medioevo viene considerato come una sorgente dvime@soluzioni inesplorate da
cui attingere senza timore di mancare d'originatisiéto € lecito ai fini di creare

un'architettura del futuro che possa dirsi allzitedella tradizion@

32 RUSKIN J.Le sette lampade... op. ¢ipp. 211-230.

33 RUSKIN J.La natura del goticoMilano, 1982, pp. 27-28.

34 lbidem p. 34.

35 PIGAFETTA G. Storia dell'architettura... op. citpp. 641- 651.
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2.2 1l Medioevo a colori dei restauri francesi e pmi interventi a dialogo con

['antico.

Architetti revivalisti e pittori romantici stabikt®no entrambi un rapporto
con il passato basato essenzialmente sulla riei@mwgzcio che é stato viene fatto
rivivere nel presente attraverso il recupero diosiaé temi sentiti come ancora
attuali. Questa volonta di mantenere vivo il di@lagn la storia si traduce anche in
una cura crescente per il mantenimento struttwredg edifici ancora esistenti, che
vengono interessati come mai prima d'ora da intexesapagne di restauro e
risistemazione. Queste hanno luogo principalmenteFiancia, dove dopo la
Restaurazione viene fondata una Commissione deumenti storiciche provvede
al censimento e alla catalogazione di quanto ddfinpanio medievale é
sopravvissuto sul territorio.

Incaricati di realizzare I'impresa sono Ludoviceti{1802- 1873) e Prosper
Mérimée (1803- 1870), che percorrono il paese aligudi ispettori con il compito
di analizzare le condizioni dei monumenti per paogrammare un'azione
conservativa appropriafa La pianficazione degli interventi porta necessagnte
ad una conoscenza piu approfondita dell'architettnedievale della nazione tratta
dalla visione diretta dei manufatti. Le riprese getico che in Gran Bretagna erano
scaturite da un interesse principalmente letteramid-rancia si trasformano in un
revival organico e consapevole soprattutto grakieoatributo di Eugéne Viollet-
Le-Duc, incaricato da Prosper Merimée di occupadsi restauri per la
CommissioneArchitetto e fine conoscitore, egli vede in quatkedievale un'arte
razionale e vicina alla vita e vi trova il dinamiemecessario per creare una valida

alternativa all'arte d'Accademia. La vasta espeaemormata sul patrimonio

36 Ricker F.Les origines de la conservation... op. gip,12- 110. CARREZ A.La Commission des
monuments historiques de 1848 a 18R “Histoire de l'art”, n. 47, 2000, pp. 75- 8BERCE F.,

Prosper Mérimée et Arcisse de Caumont: la sauvegdes monuments au XlXe siedle GOUJARD

L., Voyages Pittoresques. Normandia 1820- 20@Bano, 2009, pp.83- 93. SPESSO MBtpriografia e

tutela in Prosper Mérimée, l'occasione delle Nothsn voyage en corsen “Materiali e strutture.
Problemi di conservazione”, n.7- 8, 2006, pp. 112b.
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medievale della nazione gli permette presto di fazatie la logica architettonica
delle cattedrali in un insieme di regole e di elalbe una teoria del gotico ad uso e
consumo dei costruttori modethiA questo atteggiamento si accompagna anche un
entusiasmo interpretativo: infatti per Eugéne \@blle-Duc il restauro non e
soltanto una pedante ricostruzione o un completiomagorosamente filologico
delle parti mancanti, ma un vero e proprio intetoeareativo.

Per riportare il monumento in vita € necessario soto studiarlo ma
comprenderne il messaggio al punto da essere dogtariproporlo in forme nuove
e, se necessario, perfino migliori delle preceddnimtervento integrativo diventa
I'arena in cui si affrontano il vecchio e il nuowm luogo di confronto e di dialogo
dal quale entrambi i linguaggi escono rinforZatGli architetti francesi del XIX
secolo accolgono il pensiero di Eugéne Viollet-LieeDe intervengono quindi
diffusamente sui monumenti medievali: credendo rlividuare l'essenza del
periodo nello stile gotico, ricostruiscono o contai® la maggior parte degli edifici
superstiti con risultati spesso disastrosi perantenimento della loro autenticita.
L'elemento caratteristico di questi interventi dstes soprattutto nelle ridipinture e
nella completa revisione degli apparati decoradiegli edifici. Queste operazioni
rappresentano per gli studiosi anche un campo drirapntazione inedito sul
rapporto tra architettura, scultura e colore.

La policromia delle opere d'arte medievali in raadra gia stata portata
all'attenzione del pubblico nel 1795, con l'apertyel Museo dei monumenti
francesi, che raccoglieva i reperti salvati da Aledre Lenoir (1761- 1839) dalle
sistematiche distruzioni dei giorni della Rivoluzé. L'esposizione era organizzata
raggruppando le opere secondo un criterio cronotggion ciascuna sala dedicata
ad un preciso momento della storia di Francia; eebll Medioevo fosse ancora

tenuto in scarsa considerazione dal punto di \aststico, anche ad esso venne

37 E. VASSALLO, Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-187@) S. CASIELLO (a cura diL.a
cultura del restauro. Teorie e fondatp¥licenza, 2005, pp. 69- 88.

38 VIOLLET-LE-DUC E., L'architettura ragionata: estratti dal dizionarioicostruzione, gusto,
proprozione, restauro, scala, simmetria, stile tanMilano, 2002, pp. 247- 273.
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riservata una sezione per amore di completezzal'@estimento di quest'ultima
Alexandre Lenoir scelse di adottare un criterionscgafico interamente giocato
sulla policromia dei reperti, che fu enfatizzatadmate un affascinante gioco di
ombre e luci soffuse (tav. 1).

In un periodo in cui dominava l'estetica winckelmiama, dedita alla
monocromia e all'assoluto candore e purezza dezrmahtdell'arte greca, una tale
esplosione di colori lascio un'impronta inedelebitell'immaginazione dei
visitatori®®. Gli studiosi del XIX secolo non avevano mai dirtiesto questo aspetto
e la policromia della plastica medievale era dig&ntun'ulteriore arma su cui
giocare l'opposizione al Neoclassicismo. Annotazeulle coloriture delle opere
medievali non mancano nei resconti di viaggio dosper Merimée e vengono
tenuti ben presenti quando arriva il momento denveenire nella risistemazione di
edifici gotici o romanict-

In questa occasione i restauratori ottocentesctiogano spesso a lavorare
su chiese integralmente ridipinte di bianco, restwaltdi operazioni condotte nei
secoli precenti, quando si era cercato di dare spetto classico a tutte le
costruzioni medievali ancora in uso. La maggioneaielle campagne di restauro
prende avvio verso la fine degli anni trenta; oblkttivo di riportarli al loro aspetto

originario, ci si occupa prima di tutto di rimuoeele imbiancature dai principali

39 BILLI E., | colori del Medioevo nei restauri dell'Ottocentrarficese: studi sulla policromia delle
sculture, Firenze, 2010, pp. 30-35. COURAJOD Klexandre Lenoir — son journal et le Musée des
monuments frangaisParigi, 1878; POULOT D.Musée nazione patrimoine 1789- 18Farigi, 1997;
LEGGE R.,Penser le patrimoine. Mise en scene et mise ereatdr'art Parigi, 1998; POULOT DLe
Musée des monuments francais d'Alexandre LemoBERGDOLL B., CAMILLE M., Le musée de la
sculpture comparée. Naissance de I'histoire dé ifawderne Parigi, 2001, pp. 36- 43

40 BILLI E., Ibidem pp.40 -42.

41 Sulla scoperta della policromia delle sculturdeé paramenti architettonici medievali: MIARELLI
MARIANI 1., Seroux d'Agincourt et I'histoire de l'art par lesonuments: riscoperta del Medioevo,
dibattito storiografico e riproduzione artisticaarfine XVIII e XIX secoloRoma, 2005; JENET J.M.,
RENAUD P., (a cura di).e “Gothique” retrouvé avant Viollet-le-Dycatalogo della mostra Parigi, 31
ottobre 1979- 17 febbraio 1980. Boni @.colore sui monumentiin “Archivio veneto”, n.13, 1883,
p.11; GIUSTI A., Il contributo del restauro alla conoscenza dellalipmmia su pietra in
ANDREUCCETTI P.A., LAZZARESCHI CERVELLI 1., (a curali), Il colore nel Medioevo: arte,
simbolo, tecnica; pietra e colore, conoscenza, eorezione e restauro della policromi@Atti delle
giornate di studi, Lucca 22-24 novembre 2007», Bu@609, p. 177.
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monumenti di Francia e in seguito di dotarli di ne@ piu appropriate decorazioni.
In questo momento storico il colore viene cosiragato all'arte medievale che le

ridipinture vengono applicate su ogni centrimetrgpdnibile dello spazio interno

delle cattedrali, ricoprendo pareti, membrature aggparato scultoreo, fino ad

estendersi perfino all'esterno degli edfficSi provvede anche al rifacimento deei
cicli decorativi, per i quali vengono chiamati attiaffermati, spesso appartenenti
alla cerchia dei Neoclassicisti.

Il primo intervento di questo genere data 1842:cdaper completato il
rifacimento delle sculture del portico di Saint-@ain [I'Auxerrois a Parigi,
danneggiate dai rivoluzionari, per il rifacimentelld decorazione della facciata
viene chiamato il pittore Victor Louis Mottez (180B897), accademico di Francia e
allievo di Jean-Auguste Dominique Ingres (1780- 7)86 Trattandosi di un
intervento che prevede l'inserimento di un linguaggoderno in un contesto del
XIII secolo, i tempi di realizzazione sono lunghiiehiedono una discreta quantita
di studio; l'artista decide di rinunciare alla pitt ad encausto o ad olio che
venivano comunemente usate in Francia per adoldatecnica degli artisti del
Quattrocento, ed effettua diversi viaggi in ltgher osservare il lavoro dei Nazareni
e trarne ispiraziorfé

Il risultato € una decorazione pensata per integdar nuova pittura
all'apparato scultoreo gotico: Victor Louis Motigzcide di rafforzare il programma
iconografico dellinsieme sostituendo il Giudizionilersale che si trovava
originariamente nel timpano con una Crocifissionana folla di santi locali, in
modo da richiamare le varie personalita di spiceb cristianesimo nazionale

scolpite nel resto del portico. Sulle pareti lalievangono affrescati alcuni episodi

42 FOUCART B. (a cura di)iollet-le-Duc e il restauro... op. cjtpp. 1- 126 FINIEGO G.,Il recupero
dell'architettura medievale nei pensatori francdsi primo Ottocento (Viollet-le-Duc e il restaureid
monumenti) in “Restauro”, n.47/49, 1980, pp. 79-133. DI SARI©O R., La pratica del restauro dei
monumentiin “Restauro”, n.47/49, 1980, pp. 264- 291.

43 BILLI E., | colori del Medioevo... op. cif.pp. 60-63. DIDRON A.Fresques de Saint-Germain
I'Auxerrois in “Annales archéologiques”, n.6, 1847, pp. 17g0.

44 Proprio a causa dell'adozione di questa tecfécilimente deperibile, queste pitture oggi risudta
completamente perdute.
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della vita di Cristo e si applicano coloriture aachtutte le sculture dell'ingresso, in
modo tale da dare ulteriore armonia ed unita aiéime. Pur essendo molto curati
dal punto di vista iconografico e ben drappeggigtiersonaggi dipinti mancano di

espressivita, denunciando uno dei tratti piu sigaiivi degli artisti dell'epoca: una

grande attenzione per il dettaglio e per il datwisd che manca pero di inventiva e
slancid® (tav. 2).

Oltre a fornire agli artisti un‘occasione di diavocpn il linguaggio scultoreo
e architettonico medievale, la rimozione delle matcature operata nel corso delle
campagne di restauro ha anche un'altra importaobtseguenza: quella di far
riaffiorare i cicli di pittura monumentale che dngriamente decoravano le pareti
delle basiliche. Gli affreschi portati alla luce nfermano l'immagine di una
cattedrale tutta giocata sul colore e la ricched=iamateriali e vengono di volta in
volta scrupolosamente documentati; le pubblicazsorentifiche in merito vengono
poste al centro delle discussioni degli artistitienglano in loro il desiderio di
competere con i predecessori su questo campo.

Nella seconda meta del secolo un gran numero idtiatécide di cimentarsi
con la pittura murale a soggetto religioso, un gemde per tema e formato trova
necessariamente la sua collocazione sulle pardke ahiese. Si pud quindi
affermare che le cattedrali costituiscono la sedéurmale dei primi interventi
contemporanei volti a valorizzare il linguaggioistito del Medioevo. La storia,
che e una forza creativa nella progettazione diéBagVviollet-Le-Duc e dei suoi
seguaci, diventa un interlocutore abituale anchiggpartisti. Nonostante il fine di
guesti interventi sia di riportare in vita gli edifnel loro aspetto medievale, gli esiti
non sfociano mai in un esatto mimetismo e quelle ptoducono € piuttosto un

Medioevo riletto in chiave ottocentedtaPer rendersene conto e sufficiente dare

45 FEYDAEU E., La peinture dans les églises des Paris. Saint-Garntiduxerrois in “Revue
internationale de I'art et de la curiosite”, n1869, pp.134- 136; FOUCART BMottez, le tympan peint
de Saint-Germain I'Auxerrois ou les malheurs dedvién BONFAIT O., POWELL V.G., SENECHAL
P., (a cura di)Curiosité études d'histoire de I'art en I'honnetAmtoine SnapperParigi, 1998, pp. 94-
99.

46 FOUCART B.Viollet-le-Duc e il restauro... op. citpp.10- 54,
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uno sguardo alla decorazione della chiesa di Saémtnaine-Des-Pres, a Parigi,
eseguita da Hippolyte Flandrin (1809- 1864) a padal 1842, al termine dei lavori

di restauro condotti da Victor Baltard (1805- 1874Questa cattedrale & la piu
antica di Parigi, e ha gia subito diversi rifacimeamel corso dei secoli, come ad

esempio la ricostruzione seicentesca delle voltttavia conserva ancora alcuni
elementi che possono dirsi autenticamente goticpitfore viene commissionata la

redazione dell'intero programma figurativo, cosaisimente inusuale per l'epoca,
mentre volte, pareti, colonne, pilastri e capitelano gia stati abbondantemente
ridipinti da Victor Baltarc®.

La disposizione delle scene risulta abbastanzddea prassi medievale:
episodi dell’Antico e del Nuovo Testamento si seolg lungo le pareti della navata
centrale, al di sopra del colonnato, mentre gazspruoti tra le finestre sono
occupati da singole figure di profeti inquadratesdicole goticheggianti; il soffitto
invece era gia stato affrescato con stelle su fddwltremare, simboleggiando la
volta celeste. Le immagini degli Apostoli sono nsde allo spazio sacro del coro,
nel quale sono ripartiti in due file che, guidaspettivamente da Pietro e da Paolo,
convergono verso i simboli del tetramorfo ai due dell'etimasia, posizionata in
corrispondenza dell'asse centrale dell'edificia. (3.

Al di sopra di questa, al centro della finestratiioviamo la figura di Cristo
affiancata dalla Vergine, da S.Giovanni Battistajaealtri due santi locali: Saint
Denis, primo vescovo di Parigi, e Sainte Genevigadrona della citta. Le due
pareti del santuario infine, che fanno da cerntesal transetto e lo spazio sacro
dedicato all'altare e sulle quali si innesta il pamle, presentano da un lato

'Entrata di Cristo a Gerusalemme e dall'altro &it& al Calvario. Nella fascia

47 HORAIST B, Saint Germain-Des-Prés 1839-1868 Hippolyte, Auguste et Paul Flandrin: une
fraternité picturale au XIX siéclecatalogo della mostra Parigi, 16 novembre 1984 febbraio 1985.
pp. 125-131.

48 GALLIMARD A., Peintures de I'église murales Saint Germain des,Arérigi, 1864. HORAIST B.,
Hippolyte Flandrin a Saint-Germain-Des-Prém “Bullettin de la Société de [I'Histoire de ItAr
Francais”, n.81, 1981, pp. 211- 232. HORAIST Bippolyte Flandrin: 1809- 1864; un exemple de
peinture murale au XlIXe siéglBarigi, 1978.
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superiore, gli spazi vuoti di quattro bifore origihdel XII secolo sono riempiti con
personificazioni delle Virtu e sovrastati da immmagii personaggi celebri legati
all'abbazia, come Saint Germaine, il vescovo fomdate S.Benedetto, padre
dell'ordine. Nel contratto di commissione eranovi@te anche le decorazioni del
transetto nord, che vengono perd completate das8ebaCornu (1804- 1870) a
causa della morte prematura dell'artista. Nel ag@eme il programma decorativo e
teso ad illustrare la perenne attualita della fede costante presenza di Cristo nella
storia, secondo la frase del Nuovo Testamentoetitar “Gesu Cristo, lo stesso ieri
e oggi e sempré”.

Questo tema sembra accordarsi perfettamente cograade religiosita
dell'autore, tuttavia non disponiamo di documehe ci permettano di affermare
con certezza che ruolo abbia avuto la committeefigelaborazione del programma
e quanto spazio sia stato lasciato all'immaginazibell'artista. Gli unici dati certi
sono che Hippolyte Flandrin si occupo di realizziiqgrogetto generale, i disegni
preparatori e i cartoni per le vetrate, e che nkdia realizzazione intervennero
anche i due fratelli e gli allie¥i Dal punto di vista stilistico i dipinti del coro,
eseqguiti per primi, sono quelli che raggiungonané&ggior compromesso con il
linguaggio medievale: il fondo dorato che circongd@formemente i personaggi
conferisce un forte senso di monumentalia, mentnetivi decorativi arabescati a
tralci, nonché la scelta di raffigurazioni simbbkicper l'area piu sacra dell'edificio,
denunciano una forte affinita con i mosaici bizainti

Uno stile arcaizzante sembra al pittore il modo gilatto per intervenire
nell'area piu antica dell'edificio, dove la galéedieca al di sopra del colonnato ha
conservato ancora la finestratura originale, colorowette marmoree e capitelli

figurati risalenti al Xl secold. Lo studio dei disegni preparatori per I'Entrata a

49 M.C.H.,Religious Painting - Hippolyte Flandrim “The Fine Arts quarterly review”, vol. |, Lonay
1866, pp.115- 131.

50 HORAIST B.,Saint Germain-Des-Presop. cit, p. 126.

51 KREAHLING MCKAY G.,An eastern medieval revival: Byzantine art and Mirath-century french
painting, in FUGELSO K., ROBINSON C.L. (a cura di)Jedievalism in technology. Old and new.
Cambridge, 2008, pp. 46- 67.
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Gerusalemme invece, rivela che per le scene dalaam 'adozione di questo stile
fu piu combattuta. Se nella versione finale il fondro viene mantenuto, nei
bozzetti I'episodio si svolge sotto un cielo azawon nuvole. Tuttavia i personaggi
non sono dipinti al di sopra della superficie darabme avveniva nel periodo
paleocristiano, ma eseguite direttamente sull'eton un espediente che permette
di mantenerne la plasticita.

Teste e corpi non hanno nulla della bidimensioaatielle raffigurazioni
paleocristiane ma denunciano piuttosto linfluerdel Raffaello delle Stanze
Vaticané®. Hippolyte Flandrin, pittore d'Accademia, forterteenlegato al
Neoclassicismo e dotato di una profonda religiositerca di dare vita ad una
personale versione dell'arte paleocristiana mesdold'iconografia dell'Urbinate
con la pittura di storia di Jean-Auguste-Dominidogres. Il legame con l'arte deli
contemporanei si fa preponderante negli affreselachavata, realizzati otto anni
piu tardi rispetto a quelli del coro: qui le comtdizioni rispetto all'antico si
manifestano gia nella disposione dei due cicli. iodonta di fornire una lettura
delllAntico Testamento come prefigurazione del Nugoorta l'artista alla scelta
inedita di associare ad una scena del primo laasdehsecondo che ne contiene la
prefigurazione; in questo modo €& possibile ossenarla medesima arcata il
Battesimo di Cristo e il Passaggio del Mar Ros#mnunciazione e Mosé al roveto
ardente e cosi via, in un'ideale unita delle SScréture.

In questo caso l'artista ha ceduto definitivameati@ suggestione del cielo
naturale e per la chiarezza di colori e forme é&sipile indicare tra i suoi modelli
anche gli affreschi giotteschi di Assisi. La preseri Raffaello continua a farsi
sentire in alcune scelte iconografiche come laesardel motivo delle braccia alzate
al cielo, una soluzione che troviamo replicata ypilte da Flandrin negli schizzi
tratti dal Salomone unto re delle logge romaneuierigproposta in scene come il

Passaggio del Mar rosSo La maestosita delle figure e la concentrazione

52 HORAIST B.,Saint-Germain-Des-Prés... op. ¢i.135.
53 HORAIST B, Saint-Germain-Des-Prés... op. cji.,143.
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dell'espressivita nei drappeggi e nelle masse ceep@iuttosto che nei volti

richiama ancora una volta Giotto, mentre il Mastidi San Sinforniano realizzato
dal maestro Jean Auguste Dominique Ingres per tledrale di Autun fornisce |l

modello per la solennita del raccotitoll dato piu significativo & che queste
concessioni alla modernita non sono affatto casuala vengono adottate
consapevolmente dall'artista secondo una propeeeote visione estetica.

Come Victor Mottez e molti altri pittori di cattelr egli conosce bene la
pittura dei Nazareni e ha modo di recarsi a Rorstudiarla direttamente, ma non
apprezza in loro I'eccessivo arcaismo e la ricaaespropositata al simbolo e alla
metafora. Nulla negli affreschi di Saint-GermainesEPres &€ un elemento
allegorico, tutto e realizzato in funzione dellassima leggibilita, della massima
chiarezza, in modo che il messaggio sacro posseessmpreso da il piu vasto
strato di pubblico possibile e non soltanto da oeechia di colti. Il fatto che in
molti casi alla semplicita si sacrifichi la varietielle soluzioni, non toglie nulla
all'universalita del messaggio, che secondo HigpdRfandrin € il primo obiettivo
di una moderna arte cristiaha

Inoltre l'artista non crede che la pittura conterapea debba risolversi in
una semplice imitazione di modelli medievali; pexeguire una grande pittura
religiosa non € necessario privarsi delle conguistelerne, siano esse tecniche o
stilistiche: il Rinascimento insegna che e possildivece stabilire un ponte che
congiunga le forme dell'arte greca a quelle cngtiaLa vera sfida di Hippolyte
Flandrin quindi & quella di creare un linguaggiedito unendo il nuovo all'antico,
convinto che la modernita possa esprimersi soltatttaverso lo shock percettivo
dato dal superamento dei due estremi. Consideremaiplessivamente i risultati di
restauri come questo alla luce del loro scopo dreltd, ovvero quello di riportare

in vita stile e linguaggio del Medioevo, non si pnon decretarne il fallimento;

54 LEBROT J.Le martyre de Saint-Symphorien; tableau de J.IngBeghédrale d'AuturDijon, 1960.
55 CHAVANNE B., Hippolyte et Paul Flandrin, deux talents au serviten méme idealn Sciama C.
(a cura di)Hippolyte & Paul Flandrin. Paysages et portraifarigi, 2007, pp.12- 15.

46



tuttavia, dove questi artisti furono piu autentiesrte medievali fu proprio nel loro
rapporto con il passato. Paradossalmente € prdpripossibilita di fondare il

nuovo senza voltarsi a guardare indietro l'ereditadievale che piu hanno
tramandato artisti Preraffaeliti e NeoclasSici

2.3 Medioevo come futuro: Arts&Crafts e origini dé¢ Movimento Moderno.

L'approccio al Medioevo attuato da Eugéne Vidletbuc e dai suoi
seguaci non puo essere riassunto come un semplieed® volto nostalgicamente
allindietro; non si tratta di un tentativo di fugg dal presente ma piuttosto é
I'espessione della volonta di contribuire attivateead esso promuovendone il
cambiamento e la trasformazione. Il restauro varpmetato come un momento di
confronto tra due dimensioni temporali apparentdmegli antipodi: un passato
che ancora sopravvive ed un presente in cerca dipuapria definizione. Dal
dialogo entrambi i fattori escono rinforzati ed @sciuti di significato; esso infatti
ha come obiettivo principale I'elaborazione di wtite nuovo, adatto alle esigenze
del mondo contemporan®o

Verso la fine del secolo queste ultime appaionettstmente legate anche ai
processi di industrializzazione e all'introduziote cemento armato e del ferro
nelle costruzioni; le potenzialita dei nuovi prailatdustriali colpiscono da subito
I'immaginazione degli architetti, che |i impieganaunciando a qualsiasi tipo di
sovrastruttura ornamentale. Di questi materialingieapprezzata soprattutto la
possibilita che offrono di ottenere nei nuovi edifina perfetta corrispondenza tra
forma e funzione, la stessa onesta strutturale aleiva ammirata

contemporaneamente anche nelle cattedrali gotiche.

56 LE GOFF J.Un lungo Medioevo... op. cifp, 54.
57 CRIPPA M.A., Architettura del XX secolo... op. cjitp.26. TAGLIAVENTI 1., Viollet-le-Duc e la
cultura architettonica dei revivaJ8ologna, 1976, pp. 11- 300.
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Per rendersi conto delle grandi affinita tra la ewme architettura del ferro e le
forme medievali & sufficiente osservare la strattdel Crystal Palace, che ha
ospitato la prima esposizione universale di Londeh 1851: la possibilita di
concentrare il peso della copertura sulle sole mmatate, [l'assottigliamento
massimo delle pareti e la loro sostituzione conedup interamente vetrate che
permettano la comunicazione tra ambiente internoest@rno sono facilmente
realizzabili grazie all'uso di questi nuovi matéri?Nel suo Dizionario Eugéne
Viollet-Le-Duc sottolinea questo legame proponemnddeogotico come un sistema
di regole compiuto ad uso e consumo dei progettisttemporané.

Grazie a questo contributo gli architetti modemovano nel gotico un
linguaggio universale e non esitano ad applicatle piu svariate tipologie di
costruzioni in ferro e cemento: dalle chiese, comella di Saint-Jean a Montmartre
di Anatole de Baudot (1834- 1915) e la Saint Eugén&ouis-Auguste Boileau
(1812- 1896), alla Borsa di Amsterdam di Petrusld®gr (1856- 1934); dai
Magazzini Wertheim di Alfred Messel (1853- 1909)Barlino, al municipio di
Stoccolma di Ragnar Ostberg (1866- 1945), per ptenglersi anche alle case di
abitazione private e ai palazzi pubbfici

Tra questi ultimi un esito molto interessante vigaggiunto negli Stati
Uniti, dove agli inizi del Novecento i pinnacoli ldgotico vengono adottati nella
costruzione dei primi grattacieli, a cominciare &sbolworth Building di Cass
Gilbert (1859- 1934), a New Yotk La necessita di sfruttare al massimo il suolo
urbano tipica della razionalizzazione della prin@iadustriale porta all'esigenza di
concentrare le attivita commerciali in edifici chiesviluppino in altezza. L'accento

posto sulla verticalita e la volonta di dare unedfgpunitario e uniforme a questa

58 VIOLLET-LE-DUC E.,Entretiens su l'architecturdBruxelles, 1977yol. |, pp. 180- 240.

59 ZEVI B. (a cura di)Storia dell'architettura moderndorino, 1996, p.7- 16.

60 IRACE F. Il Neogotico laicizzatoin BOSSAGLIA R. e TERRAROLI V. (a cura dill,neogotico nel
XIX e XX secoloMilano, 1989, p.185. FENSKE GThe skyscraper and the city: the Woolworth
Building and the making of modern New Ydthicago, 2008, pp. 11- 79. FENSKE Ghe Beaux-arts
architects and the skyscraper: Cass Gilbert, thefgssional engineer and the Rationalization of
construction in Chicago and New Ypik MOUDRY R. (a cura di)The American skyscraper: cultural
histories,New York, 2005, pp.19- 38.
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nuova costruzione rende il Neogotico lo stile pilatto a risolvere questo tipo di
problemi. In questi palazzi ogni residuo di spgiita € scomparso e |l
medievalismo ha motivazioni esclusivamente forneakimboliche: il grattacielo,
moderna cattedrale degli affari, viene a prendeposto della cattedrale cristiana
come punto di riferimento del tessuto urbano. &pida questa immagine Auguste
Perret (1874- 1954), uno dei piu celebri sostenitiedl'impiego del ferro nella
nuova architettura, arriva a concepire una citteramente fatta di torri, su modello
dei borghi medievali italiani, dove ciascuna dieesi in realta un grattacielo.

Se questo progetto non venne mai realizzato, @i gisl significativi del
connubio tra Medioevo e produzione industriale @sgono apprezzare piuttosto
nella Notre Dame di Raincy del 1922-23, in cuidhatetto dimostra tutta la sua
padronanza del nuovo stile riuscendo a reinventdegralmente lo spazio di una
cattedrale. In questa chiesa il largo uso di mueaitn cemento armato e finalizzato
proprio ad esprimere il rigore e lo spirito degitiahi edifici®* (tav. 4). Tra i valori
riconosciuti all'arte medievale che vengono sehmsiite apprezzati dalla societa
capitalisticain fieri c'é@ anche quello della collettivita: nella catdrgotica si crede
di identificare il prodotto consapevole del lavatiosquadra di una moltitudine di
artigiani e operai senza nome.

L'impossibilita di attribuire ciascuna mano ad udantita definita dovuta
alla mancanza di documenti viene interpretata annebderna come un'aspirazione
all'anonimato, come se gli antichi costruttori aege evitato consapevolmente la
celebrazione del singolo per privilegiare il sedsaoralita e collettivita dell'opera
finita®. Questa spersonalizzazione € di nuovo una praieziel passato di ideali
contemporanei: si costruisce nel Medioevo il migtlalsocieta industriale, dove |l
processo produttivo viene razionalizzato e ciaspuodotto € il risultato della
divisione del lavoro e della cooperazione di manverse finalizzata al

raggiungimento di un solo obiettivo. La spersormizone che consegue da questa

61 TAFURI M., DAL CO F. (a cura dj)Archiettura contemporane#lilano, 1998, p.57.
62 PIGAFETTA G.,Storia dell'architettura.op. cit, p. 22.
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modalita operativa é la stessa che verra celelataudwig Mies Van Der Rohe

(1886- 1969) qualche decennio piu avanti rivendicanla soppressione

dell'autorialita. E' solo quando viene svincolatal dusto o dalle potenzialita
creative di un singolo che uno stile diventa reat@euniversale, espressione
unanime dello spirito di un‘epoca proprio come dblbe essere l'architettura del
Movimento Modern®'.

L'idea di una produzione artistica e architettoniogpersonale e totalitaria
come spirito della modernita viene sostenuta adehiee Corbusier (1887- 1965) in
Verso un'architetturatesto simbolo dell'architettura ispirata alla fumalita e
all'efficienza della macchina. Il nuovo ideale dirfezione non viene piu mutuato
dal passato o dalla natura ma dalla tecnologia iesdai prodotti, che non
esprimono altro che sé stessi, senza artifici ochreramenti. La sincerita della
struttura viene predicata e identificata in tuttd che é ridotto ai suoi elementi
costitutivi fondamentali, forme semplici e razianadie siano facilmente leggibili da
tutti e non tradiscano la mano del proprio autpreprio come accade per i prodotti
industriali e per quelli medievali prima di I16fo

Bruno Taut (1880- 1938) spinge oltre questa coweezdichiarando che il
piacere estetico compare soltanto come conseguksiizafunzionalita e scaturisce
dalla risposta dell'oggetto ad un certo tipo dgeske; anche in questo caso il
precedente storico si ritrova facilmente nell'oaestrutturale delle cattedrali
gotiché®. Lo stesso mito di collettivita al quale si ispicai padri del Movimento
Moderno viene impiegato quindi nel medesimo periddoaltri artisti e teorici in
chiave diametralmente opposta, proprio per cordradtavanzata della macchina e
delle nuove tecnologie. Nell'apologia del goticaneostile della modernita, anche
John Ruskin identifica come uno dei suoi pregi nnagda capacita di comporre in

una sintesi unitaria una grande varieta di elemewsdtitutivi, quella che Rosario

63 WATKIN D., Architettura e moralita..op. citp.49.
64 DYNES W.R.Medievalism and Le Corbusjén “Gesta”, vol. 45, n.2, 2006, pp.89- 94.
65 WATKIN D., Architettura e moralita...op. cit.p.52.
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Assunto (1915- 1994) chiamera “estetica del muli/&® e che fara risalire al
pensiero di Johann Wolfgang von Goethe (1749- 18BR)un saggio sull'arte
tedesca del 1772 significativamente dedicato akanoria di Ervino di Steinbach,
costruttore della cattedrale di Strasburgo, il pogteva gia lodato il gotico per
guesta molteplicita di parti, ciascuna unica irstEssa e allo stesso tempo diversa
dall'altra e mai esattamente riproducifiile

John Ruskin recupera da qui l'idea della varietant®teplice e ne fa uno
dei punti forti della sua lotta contro la serial@al livellamento tipici dei prodotti
industriali, tutti perfettamente identici e anonjnmirivi di umanita. Tuttavia in
Inghilterra celebrare il gotico non é soltanto gu@stione di stile ma diventa anche
un modo per rivendicare la creativita individualedspetto dell'appiattimento
portato dal lavoro industriale che, sentito quicoemente rispetto agli altri paesi
europei, inizia a porsi anche come un problemaakocPer riscattare una classe
operaia spersonalizzata resa appendice della nmacehirecupera quindi la figura
dell'artigiano, e la raffinatezza del lavoro marualdi bottega viene propagandata
per contribuire ad uno sviluppo della socigta

Verso il 1860 la reazione al sistema produttivo erad massificato diventa
anche la bandiera dei Preraffaeliti, alla qualenJBluskin era da tempo associato,
che vivono un secondo periodo di vitalita artistggazie all'entrata nel gruppo di
nuove forti personalita come Edward Burne-Jone8318898) e William Morris
(1834- 18967%. | due, appassionati lettori di John Ruskin, sonmpagni di studi
all'Exeter College di Oxford quando vengono intibidoella Confraternita da
Dante Gabriel Rossetti. In questo momento la priothézpittorica del gruppo puod

dirsi medievalista soltanto per I'adozione di teattegorici e soggetti leggendari

66 ASSUNTO R.Significato del Neogoticismo...op. cip. 39.

67 BANZIGHER H.,Disillusione nellimmaginario architettonico e letatura tedescain CASARI R.
(a cura di),Testo letterario e immaginario architettoniddilano, 1996, pp. 129- 131.

68 ARGAN G.,ll concetto di revivalin BOSSAGLIA R. e TERRAROLI V. (a cura dil},neogotico nel
XIX e XX secoloMilano, 1989, p.32.

69 L'effetto della rivoluzione industriale sulle iagtla forte impronta socialista data al recupestied
forme di artigianato medievale sono trattati diffogente in: MORRIS WAt in socialism in MORRIS
W., Collected works of William Morrjsvol. XXIII, Londra, 1915.
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tratti dalla letteratura del tempo, mentre lo shike ripiegato nettamente su forme
rinascimental’. Accomunati dal disprezzo per tutto cio che sikegato ai processi
di industrializzazione e colpiti dal bassissimoelle creativo riscontrato nei
prodotti della Grande Esposizione, entrambi vengeedotti da un ambito del
Medioevo ancora inesplorato, quello delle arti egapé. Una produzione artigianale
di qualita, ricongiunta alla sfera delle arti cora'én passato, sembra a Morris
I'arma piu efficace per innalzare il gusto dei eomporanei e, con esso, anche la
loro qualita di vita".

Anche in questo caso il passato medievale é reatppeome uno strumento
vivo capace di incidere sull'attualita e perfinoimllirizzarne gli sviluppi. Questa
forte impronta sociale é dichiarata apertamentenaireciare dal nome Arts&Crafts,
arti e mestieri, sotto il quale si riuniscono dfiisti, che si richiama esplicitamente
alle forme di organizzazione corporative introdattdl'eta dei comuni e all'unione
di arte e decorazione tipica di questo momentacstoA dimostrazione di quanto
guesto connubio fosse apprezzato nell'eta vittariael 1861 gli aderenti decidono
di fondare una vera e propria societa, la Morrisardhhall, Faulkner&Co, per
assolvere alle incrementate commissioni e sostdaarencorrenza delle altre ditte
di produzione, soprattutto nel campo della realiinze di vetrate e di smdlfi

Da un punto di vista pratico infatti, fin dalla tocomparsa le Arts&Crafts si
sposano perfettamente con il Gothic Revival: i iesndelle nuove cattedrali in
costruzione in tutto il paese forniscono un campapplicazione ideale per le arti
decorative, e la tecnica di assemblaggio e pitfetavetro, caratteristica del periodo
romanico e gotica e poi caduta in disuso a padak 1500, in questo periodo

conosce una vasta revivescelz®er quanto I'obiettivo dichiarato sia quello di

70 CRUISE C.,Sick-sad dreams': Burne-Jones and the Pre-Rapleasi@dievalismn EVANGELISTA

S. The arts in Victorian literaturd,eeds, 2010, pp. 121- 140.

71 HILTON T., The Preraphaelitesop. cit, p. 45.

72 SEWTER C. (a cura diJ;he stained glasses of William Morris and hisleir@a catalogue catalogo
della mostra, Londra, 1975, pp.15-16.

73 Dell'unione tra arte, tecnica e artigianato rsi g@ia occupato ampiamente anche Augustus Welby
Northmore Pugin in occasione della costruzionetile :ieogotico del palazzo di Westminster; per il
nuovo edificio egli progetta una vasta gamma dédirrdai disegni per le tappezzerie alle lampadé, d
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imitare il piu possibile lo stile medievale, lafdifenza tra i due linguaggi appare
immediatamente quando vecchio e nuovo si trovaoongatto, come accade nella
normanna Waltham Abbey, restaurata nel 1852 adaoghiewilliam Burges (1827-
1881)“ In occasione di questo intervento, la realizzagidei vetri del rosone e
della trifora dell'abside viene affidata a Edwandii®e-Jones, che sceglie di ispirarsi
alle Storie della Genesi. Al centro del rosone eglioca la figura di Dio padre che
regge il globo nella mano sinistra, mentre neiesedirchi vengono rappresentati i
giorni della creazione.

La trifora non € nient'altro che una grande raffigipne dell'albero di Jesse,
alla sommita del quale si trova la figura crocefids Cristo (tav. 5). Come da prassi
la concezione dell'artista viene tradotta su velatla mano dell'artigiano, ma il
risultato qui € molto piu organico se comparatoeadmpio a quello ottenuto da
Hippolyte Flandrin nelle vetrate di Saint-GermaiadaPrés. Nonostante nella
cattedrale si trovino ancora alcune autenticheateta mosaico del Xl secolo, la
tecnica di Hippolyte Flandrin sembra non esserflaenzata e resta ancora legata
alla concezione di pittura su vetro, in cui il djge viene semplicemente riportato
sulla superficie, composta dall'accostamento di #el grandi lastre.

Nell'opera di Edward Burne-Jones I'adozione dicoraposizione a mosaico
e la varieta dei dettagli testimonia una piu altamprensione delle tecniche
artigianali del passato, il cui studio porta aneutkeuna maggiore affinita con il
mezzo. Nonostante questa rinnovata abilita tecilidésegno risulta piu legato alla
cultura italiana, conosciuta nel corso dei viaggipenisola al seguito di John
Ruskin, che a quella gotica, e i volti hanno angdratti dei personaggi dei quadri

Preraffaeliti®. Lo stile delle antiche vetrate viene richiamatoprattutto

design delle porte lignee ai vetri, consolidandprapria ispirazione e quella dei collaboratorimite la
realizzazione di calchi di ornamenti gotici. Mataraquesta esperienza sul campo, Northmore Pugin
realizzera in seguito una vasta quantita di vetpatele nuove chiese ingleSHEPHERD S.A..The
stained glass of A.W.N. PugiReading, 2009, pp. 24- 119.

74 SEWTER C.The stained glasses of William Morris..op. ¢@p,15-16.

75 CRAWFORD A., Des Cars L. (a cura digward Burne-Jones Victorian Artist-dreamBiew York,
1998, pp.5-25.
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nell'ispessimento delle linee, le quali grazieual del piombo acquistano delle
qualita tattili totalmente assenti in pittura, erigbrso a colori intensi e luminosi.
L'artista sembra tanto a suo agio con le decoraamtala monumentale da non
permettere che la frammentazione della superficesic la perdita dell'unita
dell'insieme: le volute tracciate dai rami dellei permettono di collegare tra loro
tutti gli elementi impedendo che la coerenza defhiagine vada perduta.

L'eccessiva passione per il dettaglio intricato seawd'altro canto un
sovraccarico di personaggi, come € ben evidermenattalla figura di Cristo, tanto
da andare a discapito della leggibilita dell'insgerba modernita piu estrema viene
raggiunta piuttosto nei giorni della Creazione, elghi episodi sono richiamati alla
mente soltanto tramite pochi elementi fondamentiiati di una qualita astratta
capace di anticipare le vetrate realizzate da Metie Chagall nel secolo
successiv (tav.6). Con il precedente di Augustus Welby Nortine Pugin e la
successiva costituzione della Morris&co, la maggiarte delle chiese inglesi viene
dotata di vetrate preraffaelite; lo scopo dichiarat sempre contribuire ad una
revivescenza del Medioevo ma nonostante questoi rdoliguesti artisti non
riescono a mascherare delle qualita che parlarquinecabilmente del loro tempo,
della loro sensibilita e della loro immaginazione.

L'estrema attualita del medievalismo praticato edalrts&crafts ¢
testimoniata dall'espansione della produzione djetig artigianali dalla sfera del
sacro a quella degli oggetti di consumo. Presta eflmmittenza ecclesiastica si
viene a sovrapporre la richiesta dei privati, enpiroli, gugliette, linee arabescate e
vegetali si trasformano nei motivi decorativi pippaezzati nel nuovo secolo,

evolvendosi nell'astrattismo lineare dell'Art noav@ Attraverso il contributo di

76 MACCARTHY F,, The last preraphaelite: Edward Burne-Jones and viworian immagination,
Harvard, 2012, pp. 78-79.

77 CREMONA I, Il tempo dell'Art Nouveau: modern style, Sezessilmgendstil, arts and crafts,
floreale, liberty, Torino, 1984; SZILAGY A. (a cura dityle 1900. A great experiment of modernism in
the applied arts catalogo della mostra, Budapest, 1996; TSCHUDIDMEN S., Fortuna dell'Art
Nouveauy Milano, 1967. Sul decorativismo Art Nouveau irrtigmlare: ANSCOMBE I. Arts & Crafts
style Oxford, 1991; AAVV,L'art nouveau: la revolution decoratiyeatalogo della mostra, Parigi 18
aprile- 8 settembre 2013, Parigi, 2013. MENTENarcqra di)Art Nouveau: decorative ironworkew
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architetti come Victor Horta (1861- 1947) o AntoBaudi (1852- 1926) questo
nuovo stile viene trasposto su scala monumentalecetlando la distinzione tra
architettura e arti decorative per comporle in wowo insieme. Pur essendo nata
all'insegna della rottura con la tradizione accadane dellimpiego di materiali
moderni, la nuova arte mostra ancora forti legaom cmotivi del gotico: al di la
delle suggestioni revivaliste delle abitazioni dctdr Horta, € Antoni Gaudi che
raggiunge la sintesi piu compiuta. Nella Sagradaika le forme della cattedrale
gotica e della tradizione costruttiva catalanavowio rianimate dalla sensibilita
moderna, dimostrando come il linguaggio del Xllt@e sia ancora una materia

viva e densa di stimoli da poter sviluppare péutiiro.

2.4 Rottura con il passato e concetto di avanguaial nella prima meta del

Novecento.

Attraverso il Gothic Revival e la personalita dilNdim Morris, il Medioevo
subisce quindi un processo di attualizzazione tdee porsi alle radici
dell'architettura moderna. Il mito dell'onesta dtmale diffonde la concezione che
I'elemento ornamentale sia connaturato alle steitel non piu semplicemente
sovrapposto; questo implica anche una nuova caraid®e dei materiali, dei quali
si iniziano a valutare le intrinseche qualita esket. L'organicismo delle cattedrali
viene ancora ripreso negli edifici di Frank Lloydrigt (1867- 1959) proprio
mentre altri architetti vagheggiano di ridurre ogedificio alle sue linee
fondamentali. La suggestione generata dai prodaodistriali e dalla macchina
sembra portare con sé gli stessi contenuti ddiitettura del passato, ed e per
guesto che nel pensiero di Le Corbusier o di Ludvigs Van Der Rohe medievale

e contemporaneo possono arrivare quasi a coinéidémeche la riproposizione

York, 1981; FANELLI G. La linea viennese: grafica Art Nouvedtirenze, 1989.
78 DYNES W.R.Medievalism and Le Corbusier...op. cfip.89- 94.
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delle forme di comportamento sociale degli arte#l Quattrocento ha la sua
controparte razionalista nell'istituzione novecso#e del Bauhaus. Questa scuola
viene fondata per provvedere ad una produzionstiagidi massa, che sia rivolta e
contemporaneamente rispecchi il popolo della maledermania. Come John
Ruskin e William Morris, anche Walter Gropius (18B369) e sedotto dal mito
della cattedrale come prodotto della collettivitéledla produttivita delle masse, e
come loro auspica nel proprio paese la rinascitandartigianato artistico capace di
fare altrettant®.

Ma l'apprezzamento delle tracce del processo piigdutflesse nello stile
tradisce una mentalita che e gia inevitabilmentelenoa e legata alla produzione
meccanica, quella che fa della forma la sintesbghi contenut®. All'inizio del
Novecento la coralita sembra l'unica strada daapméndere a chiunque voglia
tentare di riunire tutte le arti in una nuova ssnteina linea teorica che tuttavia nei
prodotti finiti porta ad esiti molto lontani dallaanifattura Arts&Crafts.

Nonostante tutti questi riferimenti formali, il cogtto di design introdotto
con l'evoluzione delle Arti e mestieri nell’Art Nvweau riduce tutti gli elementi
ornamentali all'astrazione e rende la funzion#ditéera bellezza degli oggetti d'uso;
Frank Lloyd Wright non cerca di ritrovare lo sporitlel gotico attraverso la copia,
traducendo le suggestioni organiche in forme magleenWalter Gropius arriva al
punto di bandire lo studio della storia dell'arté Bauhaus per impedire che possa

essere presa a modello dagli allfeviQuesti atteggiamenti tradiscono una

79 A testimonianza di quanto il richiamo all'etibal lavoro medievale e ai suoi edifici fosse duteyi
manifesto del nuovo Bauhaus viene corredato daxilografia in cui Lyonel Feininger presenta la
“cattedrale del socialismo”, una raffigurazione Botica in cui le torri svettanti verso il cielo
simboleggiano l'unita delle arti e l'utopia deliéale democratizzazione della societa. GROPIUSTYE,
new architecture and the Bauhau®ndra, 1935, pp.80- 87. Sul collegamento tdifigio simbolo della
cattedrale e le teorie socialiste: HUGESThe cathedral of Socialisnin “Preview City of York Art
Gallery”, n. 30, 1977, pp. 1035- 1038.

80 SEMERARI S., D'ALESSANDRO G. ( a cura dBauhaus, architettura e culturé&asano, 1993, p.
18.

81 CRIPPA A.M. Architettura del XX secolo...op. cip,20. Sulle teorie alla base della fondazione del
Bauhaus vedasi anche: PANNAGGI Bauhaus Recanati, 1979 e WINGLER H.MI| Bauhaus.
Weimar, Dessau, Berlino 1919-3%. 19- 38.
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concezione del tempo che €& ormai radicalmente amhiispetto al secolo
precedente, quella che nel 1939 verra presentaidaapente da Nikolaus Pevsner
(1902- 1983) nel subpionieri del Movimento Moderfi®

Il concetto di modernita non & un'invenzione escauslel Novecento: |l
termine “moderno” veniva gia utilizzato alla fineeldV secolo per indicare un
avvenimento molto recente, accaduto da poco erditese diverso dai precedéfiti
Anche in questo caso la distinzione cronologicaitrgrima e un dopo esprimeva la
consapevolezza di un avvenuto cambiamento tra,iidugrado di interrompere la
continuita storica. Se nell'alto Medioevo I'elentendi rottura era stato il
Cristianesimo, nel Novecento invece sono le Avamijaastoriche. Ma tra il primo
e le seconde €& avvenuto anche un radicale cambgiudizio: il nuovo, che un
tempo veniva accolto con sospetto in quanto priadl'aditorita degli antichi,
diventa un valore completamente positivo da pensegper contribuire allo
sviluppo dellumanita. La connessione tra il cotcati modernita e quello di
miglioramento nasce tutta con l'idea di progresdoodotta dall'llluminismo: da
guesto momento in poi qualsiasi evento spingagifessmano a compiere un passo
al di la dei propri limiti viene valutato positivaante come motore di evoluzidhe

L'idea hegeliana che la storia sia un processaidimato volto a conseguire
uno stato sempre migliore di quello precedente lé eddici del Positivismo
ottocentesco: anche in questo momento gli artisstine come obiettivo creare |l
nuovo, nonostante lo facciano cercando di mantemngr@eale unita con la
tradizione; tuttavia, gia nell€onsiderazionidi Friedrich Nietzsche & possibile
rintracciare un rifiuto per lo storicismo eccessigove si dice che il peso di quanto
& stato puo arrivare a schiacciare la vita delgmeS. Sulla scia del desiderio di

liberarsi dalle costrizioni di un'eredita troppopomente e dichiararsi legittimi nella

82 PEVSNER N., | pionieri del movimento moderno da William MorasWalter Gropius,Milano,
1945.

83 CHIURAZZI G.,Il postmodernpMilano, 2002, p.5.

84 Una definizione del concetto di modernita e @nés anche in: WALSH KThe representation of the
past: museums and heritage in the post-modern whdddra, 2000, pp. 7- 18.

85 NIETSZCHE F.Sull'utilita e il danno... op. citp.

57



propria diversita, si inizia a profilare la rottudefinitiva con il passato. Nel
Novecento l'artista prende il controllo su sé stessrivendica la capacita di
autodeterminarsi, di scegliere un linguaggio peatoche non debba nulla a quanto
€ gia stato detto e vissuto.

Il termine “avanguardia” racchiude tutta la forzggeessiva di questo
momento: nel linguaggio militare esso indica quelpgo di soldati che procede per
primo verso il nemico per liberare il terreno allazata del resto dell'armata;
similmente quello che gli artisti delle avanguardiegliono fare e lanciarsi
all'esplorazione dell'ignoto e possibilmente fatona di chiunque altro; essere piu
veloci del contemporaneo e arrivare in anticipofiper sull'attualita. L'arte del
presente quindi si immola alla costruzione di uturfoi ancora sconosciuto, brucia
nel culto assoluto del nuovo che ora pud essemnsio soltanto di “mai visto
prima™®®, Le caratteristiche principali della nuova arten@adue: soggettivita e
antipassatismo. La prima e la naturale evoluzicgladigura del genio introdotta
nel Romanticismo, dove al singolo veniva riconosciun ingegno titanico che
nell'atto del creare lo rendeva simile ad un diel XX secolo l'artista conserva
quest'aura di guida intellettuale ma invece dirafBsi in armonia con la societa
esso inizia a definirsi in antagonisthoDa conduttore di popoli il genio diventa
vittima della sua lungimiranza e assume i contdeiiprofeta, la sua sensibilita si
afferma in contrasto con la mentalita dominantelangjuale crea fratture e
lacerazioni.

Nella pittura degli Espressionisti ad esempio, ogrilemento della
figurazione tradizionale viene distorto e deformpé&s comunicare l'interiorita e il
disagio dell'artista: il sentimento viene offertb pmubblico puro, pulsante, senza
ricorrere ad imitazioni o rievocazioni, perche doualhe si vuole trasmettere € un
messaggio sovrastorico e universale. L'arte degtasche fino all'Ottocento veniva

inquadrata come una sorta diimax di cui l'attualita costituiva il vertice e

86 POGGIOLI R.Teoria dell'arte d'avanguardiaBologna, 1960, p.239.
87 BADIEU A., Il secolg Milano, 2006, pp. 31-32.
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I'ennesima riconferma, nell'eta moderna viene cetaptente estromessa. Tutto cio
che importa e l'attualita, ma non l'attualita cdesata in sé stessa, l'attualita in
guanto momento fondativo dell'avvenire. La stoiba & pitu immobile e l'arte non
vuole piu produrre opere fatte per durare in etetacmuova estetica € quella del
movimento e della mutazioffelL'idea di un possibile legame tra I'arte medieale
guella contemporanea in questo momento apparemetdéd anacronistica, perché
I'arte d'avanguardia affida la sua forza propria alissacrazione e alla capacita
distruttiva di quanto I'ha preceduta.

E' proprio in questo momento quindi che vengonotatet le basi
dell'inconciliabilita odierna tra linguaggio medaé® e contemporaneo, una
convinzione che sopravvivera fin negli ultimi denedel nostro secolo. Il rifiuto
della tradizione é frutto di un processo gradualella pittura dei Fauve e dei
Simbolisti, considerati i primi artisti delle avarmaydie, I'omogeneita stilistica
ottocentesca si frammenta in una vasta gamma alzisol figurative personali, che
attingono dalle suggestioni piu disparate per déstaare le convenzioni borghesi:
I'arte indigena delle civilta extrauropee, i martifgiapponesi, ma anche alcune
tecniche artigianali medievali, prima tra tuttecigrafia®.

Suggestioni preraffaelite sopravvivono ancora mabslisti e, mentre Paul
Gauguin (1848- 1903) ed Emile Bernard (1868- 194il)cimentano con il
cloisonnism&, Henri Matisse (1869- 1954) dichiara piu volte ilosamore per
Giotto, Simone Martini e Piero della Francesca,osaiuti nel corso di un viaggio
in Italia®. Ma e soprattutto con il Futurismo e il Dadaisniw da frattura si fa

cronica e insanabile: passato e presente divemta@@stremi che non avranno piu

88 POGGIOLI R.Teoria dell'arte.. op.cit, p.89

89 Si vedano a questo proposito le incisioni sundegpalizzate da Felix Vallotton a partire dal 1890
oppure le numerose xilografie espressioniste.

90 | critici iniziano si riferivano in questo modulo stile bidimensionale di Paul Gauguin e Emile
Bernard, che per lI'impiego di una spessa lineaodiazno nera e di superfici a colori piatti e splid
ricorda molto gli smalti cloisonne medievali. PEVISRI N., | Pionieri del Movimento Moderno da
William Morris a Walter GropiusMilano, 1999, p. 77.

91 KOSTENEVICH A. (a cura di)Matisse La Révélation m'est venue de I'Ori&dma, 1998, pp.41-
42.
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possibilita di essere ricongiunti. N&anifesto dei pittori futuristidel 1910, la
posizione del movimento € esposta chiaramentde l@de&l passato viene definita
come un cadavere ed ogni tentativo di riportarlaiia € assimilato ad un atto di
necrofilid?. 1l passato non ha piu nessun potere di incidetepsesente ed &
dichiarato lettera morta; nonostante questo, paiadntro i monumenti ci si scaglia
contro l'idolatria e l'imitazione: “Ammirare un qir@ antico equivale a versare la
nostra sensibilita in un'urna funeraliy.si legge sempre nel Manifesto.

La macchina e le nuove tecnologie forniscono unmdefesufficientemente
inesauribile e fresca di motivi a cui ispirarsi, ntre il passato, irrimediabilmente
statico, non ha piu nulla da offrire alla rapprdéagione della dinamicita
contemporanéa Nel pensiero dei dadaisti invece, la storia vieifieitata nel
novero di tutte quelle convenzioni come la religipfa patria, la famiglia e l'arte
stessa, che erano percepite come fortemente spateot borghesi.

Dada si struttura all'insegna della piu totalertidendividuale, si costituisce
nella convinzione che creare qualcosa di veramemb®&o sia possibile solo con il
presupposto di far@bula rasadi tutto cio che I'ha preceduto; significativameint
una delle loro pubblicazioni viene citata la frageCartesio “Non voglio neppure
sapere se prima di me vi sono stati altri uoniini”

Questo movimento predica la simultaneita tra pramhez e distruzione,
perche se l'obiettivo del XX secolo € la costamgazione del nuovo, qualsiasi cosa
perduri nel tempo uguale a sé stessa € necessat@nmntro natura. Il nichilismo
quindi e insito nelle avanguardie fin dalla lorarf@zione: in nhome del nuovo,
ciascun movimento accetta anche la propria finka Yiblenza per 'affermazione di
un mondo mai visto prima, corrisponde la violenmpiegata per la distruzione di

qguello gia noto: la volonta di spazzare via tutkr pipartire da zero ha la sua

92 DE MICHELI M.,Le avanguardie artistiche del Novecentilano,1989, pp. 247- 248.
93 Ibidem,p. 376.

94 PAPINI C. L'esperienza futuristaFirenze, 1919, pp. 3- 170.

95 DE MICHELI M.,Le avanguardie artistiche... op. cip, 153.
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controparte negli orrori della prima guerra mongffalNel conflitto tutte le utopie
di rinnovamento e tutta la fiducia riposta dagltisar nell'avvento di un'era
meccanica si infrangono contro una realta di sangudi morte. Il fervore
dissacratorio delle avanguardie del primo deceroeb secolo si affievolisce
rapidamente nel dopoguerra: di fronte alle contraddi portate a galla dal
conflitto molti movimenti si sciolgono e molti asti intraprendono dei percorsi
stilistici personali e spesso differenti dai losoedi.

Accanto ad un realismo dai contenuti sociali di@ita e denuncia, si inizia
a manifestare anche un riavvicinamento a temiiogige spirituali. Il nuovo senso
del sacro sviluppato dal Romanticismo non € ang&@uto con l'impeto delle
Avanguardie: nel 1931 viene pubblicato Manifesto dell'arte sacra futurista
firmato tra gli altri da Gerardo Dottori (1884- 197 Gino Severini (1883- 1966),
che in quegli anni iniziano a praticare le tecnideémosaico e della pittura murale
piegando il linguaggio simultaneo alle forme dela@nto cristiano.

Negli stessi anni, mentre Emil Nolde (1867- 195&)amto a quadri dai temi
tipicamente espressionisti realizza un gran nunuréele a soggetto religioso,
Georges Rouault (1871- 1958), che prima della guena stato tra i principali artisti
del movimento Fauve ed espressionista, si distirguee uno tra i piu fecondi
pittori di soggetti sacri dedicandosi anche alladoizione di arazzi e vetrate.

Tuttavia questo riavvicinamento all'iconografia lee decniche tradizionali
dell'arte cristiana, e quindi medievali, non pathuna parallela riconciliazione con
la Chiesa, che aveva preso le distanze dalle spetamioni contemporanee gia
verso la fine dell'Ottocentd Negli ultimi anni del XIX secolo infatti, le
commissioni per i cantieri di restauro delle catdidquanto quelle per gli edifici
sacri di nuova costruzione vengono commissiondtiedglier che eseguono questi
lavori a livello professionale: il risultato songpaye fedeli alla tradizionale

iconografia cristiana e perfettamente rispondeii@ achieste della Chiesa, ma

96 BADIEU A., Il secola.op. cit.pp. 29- 30.
97 LAARHOVEN J.V.,Storia dell'arte cristianaMilano, 1999, pp. 300- 306.
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ancora legate alle forme stereotipate dell'arcaismiel medievalismo di inizio
secolo. L'unico linguaggio di avanguardia che sendssere tollerato dal clero e il
Simbolismo, ma Gustave Moreau (1826- 1898) sara degli ultimi artisti
contemporanei a poter collocare una tela all'imtetnuna cattedrale romanica per
lungo temp&. Nonostante la polemica delle Avanguardie non isolga
espressamente anche contro la Chiesa, queste \agegeno guardate con sospetto
perché espressioni di una religiosita intima, ratata con un linguaggio personale,
giudicato di difficile comprensione per le massdedieli.

Le ricerche sulla pittura a soggetto religiosovdiuppano quindi al di la dei
circuiti ufficiali, mentre la Chiesa sembra averguefiducia ed interesse in una
decorazione che possa ancora essere comunicatuasta)grave frattura viene
accentuata anche dal concetto di conservazionpaigmonio elaborato all'inizio
del secolo, il quale, come gia accennato, prescdgme valore assoluto il
mantenimento dell'autenticita, precludendo di faftmlsiasi inserimento moderno

che non sia in linea con l'immagine originale dehnmmento da restaurare.

98 Si tratta della Pieta del 1852, conservata anoggi nella cattedrale romanica di Angague. In
LAARHOVEN J.V., Storia dell'arte...op. cif.pp. 300-306.
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3 PROGETTAZIONE ED ARTE CONTEMPORANEA NEL
MEDIOEVO COSTRUITO. Esperienze europee a confronto.

3.1 Movimento Moderno ed estetica del contrasto.

Ne | Pionieri del Movimento ModernoNikolaus Pevsner riconosce |l
primato della rottura alle arti figurative: il caltdel nuovo e I'emancipazione dal
linguaggio del passato si manifestano prima irugtchein ambito architettonico
Mentre I'Inghilterra rimarra sostanzialmente fedala linea di William Morris e
allo storicismo del Neogotico per buona parte delvo secolo, € nel continente che
vengono gettate le radici per la nascita di un daggio nuovo. In Francia
inizialmente le prime sperimentazioni di uno stilpicamente moderno cercano
ancora di piegare i nuovi materiali di produzionedustriale alle forme
dell'architettura gotica dei revivabebbene gli scritti dei pionieri costituiscano una
sincera professione di fede per il funzionalism@er il totale distacco dalla
tradizione, queste dichiarazioni non trovano anaamariscontro puntuale nella
concretezza delle loro realizzazioni.

Anche il Bauhaus tedesco & animato dal piu purimmalismo nella volonta
di creare forme che rispondano soltanto alla fumzidell'oggetto da realizzare; un
procedimento che ancora il linguaggio progettuategramente all'attualita, senza
perd dimenticare la lezione di William Morris nedntativo di conferire una
dimensione estetica a questi prodotti. Allo stessmlo il Deutscher Werkbund di
Hermann Muthesius (1861- 1927), pur essendo natol'obiettivo di realizzare
edifici che rispondano a pure logiche economichandustriali, si riferisce

implicitamente al Medioevo dichiarando di voleronflare la cultura dell'abitare

1 PEVSNER N.] Pionieri del Movimento Moderno..op. cipp.70- 79.
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secondo uno stile che possa dirsi tipicamente tedlePur mettendo al bando
gualsiasi contaminazione tra vecchio e nuovo, lggma parte degli architetti
modernisti concorda nel vedere il Medioevo comearnghitettura dell'utilita e lo
prende a modello della propria utopia socialigaatverso una societa ugualitaria e
votata al progresso. Perdura quindi anche allond®l Novecento l'ideale di un
medioevo sociale, basato sulla cooperazione eniarao, nel quale si vogliono
identificare le radici del sistema di produzionentemmporaneo e meccanico

Tuttavia questo tipo dapprezzamento per l'architettura gotica o romanica
non si traduce mai in una riproposizione di quédlene, anzi questa pratica verra
biasimata a lungo anche nel lavoro degli archistocenteschi. Ifun‘introduzione
all'architettura modernaJames Maud Richards (1907- 1992) identificaalpero
degli stili del passato come sintomo di una delzaedel presente, il quale,
mancando di certezze, riesce a dare forza alleripragee soltanto rifugiandosi
nell'autorita dei maestri gia affermvatll XX secolo invece si apre con una forte
volonta di affermazione in totale autonomia da siaai modello, per creare un
linguaggio architettonico che sia esclusiva esprassdel proprio tempo e in cui
passato, presente e futuro si fondano annullandksigsi transitorieta.

A questo proposito Sigfried Giedion (1888- 196&ccheggia le parole di
Friedrich Nietzsche scrivendo che l'eccessiva cogrmsa del passato inibisce la
creativita piuttosto che darle uno stinfolbprimi sentori di un netto distacco dalla
tradizione si hanno gia nella Vienna dell'ultimoceenio dell'Ottocento, quando
viene indetto un concorso per I'ampliamento dellagRrasse, la cintura di edifici
pubblici che circonda la citta, realizzati ciascuimoun differente stile storico
secondo i dettami dell'eclettismo. In questa ocresiOtto Wagner (1841- 1918)
rifiuta di intervenire facendo l'eco agli stili dglassato, dimostrando cosi di

possedere un gusto completamente nuovo, sensibide cdta industriale in

2 BIRAGHI M., Storia dell'architettura contemporanea...op. qit. 96.
3 WATKIN D., Architettura e moralita..op. citp. 62.
4 GIEDION S.,Spazio,tempo e architetturililano, 1975.
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evoluzione e alle sue necessita. Egli € convintoradl tessuto urbano moderno gli
abbellimenti e la commemorazione del passato debleasere messi in secondo
piano rispetto a necessita pratiche come queltaalizzare nuove vie di trasporto e
strutture piu efficienti che rispondano con formed®arne a bisogni modernil
concetti di stile e di moda per loro stessa nasor@o espressioni di stati transitori
legati ad un preciso contesto storico e culturaleoe hanno piu la forza di
soddisfare l'esigenza moderna di trovare un codispressivo universalmente
valido.

Nonostante questo obiettivo comune e parallelamanggello che accade
nelle avanguardie figurative, lo scenario dell'#@gsttura moderna risulta un
mosaico di soluzioni diverse, dove tutte le perftitn@oinvolte concordano sulla
necessita del nuovo, ma lo raggiungono seguendcorsérpersonali e talvolta
anche molto diversi tra lotoCio che riunisce tutte queste soluzioni sottwine di
Movimento Moderno € piuttosto la ricerca della @®pondenza tra forma e
funzione, il rifiuto categorico dellornamento e f[medilezione per le forme
geometriche e le linee essenziali. Aderire allaitgpdel proprio tempo in questo
momento storico significa per tutti uniformarsiaallogica della macchina, una
logica in cui nulla é superfluo e ogni creazioneo#fa al raggiungimento di uno
SCopo.

Nei primi decenni del secolo gli architetti sonoiarthati soprattutto a
realizzare case d'abitazione per i centri urbanivim di sviluppo industriale,
caratterizzati da un forte incremento demografiam si tratta piu di intervenire su
strutture gia esistenti sostituendone delle padii attualizzarle secondo il gusto
moderno, ma di creare delle tipologie di edificecsiano radicalmente nuove. In
ciascuno di questi progetti la funzione e l'ecorwitaisi confermano la priorita

tanto da prevalere anche sulle preoccupazioni tliraaestetica; questo porta alla

5 KERN S. Il tempo e lo spazio: la percezione del mondo ttto@ Novecentdologna, 1995, p. 69.
6 ROSSI A. |l passato e il presente della nuova architettura“Casabella Continuita”, n. 259, 1962, p.
16.
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realizzazione di forme inedite e astratte, spesstamente discordanti rispetto
all'ambiente costruito. | nuovi architetti ragiomasu ogni edificio come fosse una
monade, concretizzazione di precise teorie suidladi come risulta evidente nei
cinque punti per la nuova architettura fissati da [Corbusier e tradotti
puntualmente nelle forme della Villa Savéy&n altro aspetto fondamentale che
differenzia la nuova architettura da quelle antiéhta sua transitorieta: si € ben
consapevoli che cid che é utile oggi domani poteellon esserlo piu, ma
I'immanenza non rientra nelle preoccupazioni daglhitetti moderni.

Ad essi non importa creare strutture che durinetémno o monumenti; dalla
rincorsa all'estrema attualita e bandita qualsfasima di contaminazione tra
vecchio e nuovo. Nonostante questo, essi sono twesapevoli che gli edifici che
progettano andranno ad affiancarsi a quelli giatesti intessendo con essi delle
relazioni visive e spaziali. Se si considera ilt@@elo progettato da Ludwig Mies
Van Der Rohe per la Friederchstrasse a Berlind 821, un esempio perfettamente
riuscito della combinazione tra il massiccio immedgel vetro e strutture fortemente
sviluppate in altezza, € impossibile ignorare &de di un'attenzione nel definire il
rapporto tra il nuovo e l'architettura esistente.

Le concavita e le convessita del palazzo riflettaran solo gli edifici
circostanti di stile post-guglielmino, ma restitoso anche le immagini
caleidoscopiche di tutte le attivita della cittadema: il volume di questo edificio
dungue é capace di imporsi pur mettendo in prirao@il contesto e stabilendo con
esso un rapporto sempre diverso ed inédasi come questo dimostrano come le
rivendicazioni di assoluta autonomia dalla tracheiodel Movimento Moderno
siano state piu programmatiche che attuate nebaspr Questi architetti fanno
tabula rasa del passato per quanto riguarda laioreadel nuovo, ma questo non

implica necessariamente una negazione del valoguainto quello stesso passato

7 WATKIN D., Architettura e moralitaop. cit.,pp. 50-53.
8 HAYS K.M., Modernism and the posthumanist subject: the archite of Hannes Meyer and Ludwig
HilberseimerLondra, 1992, pp. 187-189.
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ha lasciato in eredita; i progetti inoltre vengasmmesso elaborati con l'ausilio di
fotomontaggi in modo da poter tenere sotto cormrbdffetto finale all'interno del
contesto urbarfo Nonostante il rapporto con le preesistenze nandsifinibile
secondo criteri uniformi, variando caso per castiavia e possibile affermare che
l'interazione con il costruito & risolta quasi seenpramite effetti di contrastd

Secondo gli psicologi dell&estalt scuola filosofica formatasi nella prima
meta del secolo, l'occhio moderno é sedotto priinguttb dalle forme, mentre
I'attribuzione di significato risulta un processecsndario. La percezione viene
studiata come un processo innescato da una condmeadi stimoli visivi, poi
ricomposti razionalmente in una struttura dotataseinso attraverso le nostre
capacita cognitive. La discontinuita delle superfici, 'accostamett® materiali
lisci dai colori netti e i contorni geometrici cda texture elaborata e segnata dal
tempo dei monumenti antichi produce quindi un &ffefratteristico del gusto del
Novecento.

L'estetica del collage e del fotomontaggio, basaiil'associazione di
materiali eterogenei e parti discordanti che adguows il proprio significato proprio
attraverso l'opposizione agli elementi adiacentiritsova anche nell'architettura
urbana, dove gli edifici moderni si definiscono ’futto in discordanza con
I'antico. | concetti di contrasto e di fondo form@ gestaltisti vengono considerati
fondamentali da artisti come Vassily Kandinsky @-88944) e Paul Klee (1879-
1940) per la formazione dei progettisti del Bauhagoesr Laszl6 Moholy-Nagy
(1895- 1946) in particolare I'architettura € sdibanon fenomeno di costruzione di

forme il cui unico significato & quello di organime lo spazi. Facendo

9 A proposito del particolare contrasto che si vielesolito cosi a creare Le Corbusier ha modo di
osservare che: “Le nuove dimensioni moderne ell@izaazione dei tesori storici apportano una gazi
deliziosa.”DYNES W.R.,Medievalism and Le Corbusier...op. cjip. 90- 94; SOLA- MORALES I. De
Dal contrasto all'analogia Trasformazioni nella amzione dell'intervento architettonican “Lotus
International”, n. 46, 1985. pp. 37- 44.

10 Ibidem p. 38.

11 KOLER W.,La psicologia della Gestglilano, 1983, p. 56.

12 SOLA- MORALES I. DepPal contrasto all'analogia...op.Gipp. 37- 44.
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riferimento alla distinzione di valori di Alois Rie 'uomo del XX secolo appare
quindi scisso tra i valori dell'antico, di auteitdc e di storia attribuiti al
monumento, e l'attrazione per quello di progredsoriginalita e di assoluta novita

di cui si fanno portatrici le architetture modetais

3.2 International Style e introduzione al problemadel contesto.

L'aspirazione ad una dimensione universale tipiegiaptbnieri della nuova
architettura viene compiutamente raggiunta nel pridopoguerra, quando il
Movimento Moderno fa il suo approdo negli Stati tUrisi radicalizza nelle forme
dell'International Style. Nel 1932 il Museum of Men Art di New York ospita la
“Mostra Internazionale di architettura moderna’rata da Henry Russel Hitchcock
(1903- 1987) e Philip Johnson (1906- 2005) allgpscdi presentare gli esiti della
ricerca architettonica europea oltreoceano. In tquesde vengono esibiti per la
prima volta al pubblico americano i progetti di Cerbusier, Ludwig Mies Van Der
Rohe, Frank Lloyd Wright, Walter Gropius e di alcanchitetti autoctoni, i lavori
dei quali sono affiancati da una sezione dedicédaddfusione del modernismo nel
mondo.

Questo evento rappresenta al tempo stesso la cansae del Movimento e
I'annullamento del suo slancio creativo. Nel trafpasul terreno americano, esso
viene spogliato di tutti i contenuti socio-politicari ai suoi fondatori e codificato in
una serie di principi costruttivi standardizzatl, @aso e consumo delle esigenze di
imprenditori e industrialf. L'applicabilita universale del nuovo linguaggioglica

il totale sradicamento delle nuove costruzioni #acontesto specifico e la sua

13 Si tratta ancora una volta del principio di daesrutturale, dell'impiego di elementi modularserie,

di assenza di decorazioni e ampio ricorso a supénfivetro. L'impiego ripetuto di questi elememtiyr
andando incontro alle esigenze del mercato edilitie richiedeva abitazioni che fossero soprattutto
funzionali, finira presto per svuotare questo dilgualsiasi contenuto ideologico. BIRAGHI Matoria
dell'architettura.. op. cit., p. 385.
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versatilita & giocata tutta sulla realizzaziondadime neutre che possano inserirsi
indifferentemente in qualsiasi paesaggio o contmeNegli Stati Uniti si arriva
quindi al totale rovesciamento dei principi del KotRevival, che trovava nei
legami con la nazione e nei caratteri locali le sagioni fondative, in favore di
un‘architettura uniformante, globale e priva dicad

Mentre quindi gli architetti dello stile internamiale si dimostrano piu
preoccupati ad accordarsi allo spirito del propeimpo che al paesaggio costruito,
con il quale rifiutano di intrattenere qualsiagpatidi dialogo, sul fronte della
conservazione assistiamo ad un radicalizzarsi ge@ccupazioni in merito alla
tutela dei monumenti antichi e al mantenimentolded aspetto originario. Questi
due impulsi contraddittori provocano una profondattéira tra la professione
dell'architetto e quella del conservatore: quehe oel XIX secolo erano la stessa
figura, ora si separano e finiscono per intralcitwaa con l'altra.

La ricerca costante di attualitd del modernismotremidice in sé stessa
qualsiasi idea di continuita con la tradizione@ane abbiamo visto, esclude a priori
la necessita di conservarne le tracce. In un saggiitolato La morte dei
monumentilLewis Mumford (1895- 1990) incolpa la cultura consdiva di aver
reso le citta simili a tombe; la citta moderna icwe, e deve continuare ad essere,
un organismo vivo, e come tale caratterizzato dacostante rinnovamento; la
persistenza delle antiche strutture € solo di ostaal naturale fluire del tempo.

Compito dei nuovi edifici urbani € quindi assolvaeiebisogni della vita
contemporanea e rinnovarsi di conseguenza; la wcmikeione del passato
dev'essere un'esclusiva dei musei e non soffoaitraiidella vita presenté Da un
lato quindi si hanno le spinte verso una radicalkuca del nuovo, che, almeno
sulla carta, legittima anche arbitrarie distruzia@l costruito per affermare una
nuova idea; dall'altra il senso di lontananza dadspto viene accresciuto dalla

tragedia del primo conflitto mondiale: a partiré #1820 si inizia a guardare indietro

14 MUMFORD L.,La cultura delle citta Torino, 1999, pp. 437-448.
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con la nostalgia per qualcosa che e sul puntos#iregperduto definitivamente. In
guesto particolare momento storico la cultura coadya si consolida quindi
anche come reazione agli interventi indiscrimirdgl Movimento Moderno e ai
suoi prodotti, che iniziano ad essere valutati pogoccupazione crescente per |l
mantenimento dell'integrita dell'ambiente storig@r questo spesso gli utopici
progetti modernisti rimangono irrealizzati percheédicati eccessivamente invasivi
ed incuranti della tradizione.

Nonostante l'accostamento di materiali moderni pedici antiche sia
prescritto anche da Camillo Boito come modalitarafiea da seguire nel restauro
dei monumenti storici, al contrario gli effetti dontrasto prodotti all'interno dei
contesti urbani dell'inserimento del moderno soapiti dai conservatori come
un contagio, e al compiacimento per l'accostamédntiue estetiche agli antipodi si
sostituisce progressivamente la ferma convinziaka doro inconciliabilitd®. Nella
Carta di Atene del 1931, la prima di una lungaeseii documenti dedicati alla
conservazione delle testimonianze del passato emetontesto, i principi di tutela
applicati al singolo edificio vengono estesi perpldma volta anche alla realta
urbana nel quale questo € inserito; gli archit@iderni chiamati a progettare in
guesto delicato contesto sono ammoniti a realizzdiici che rispettino la
fisionomia dell'ambiente circostante, soprattutt@mpo si tratta di monumenti di
alto valore storico-artistich

Quindi viene sottolineata I'importanza di mantengtatto I'aspetto generale
degli agglomerati storici, prestando attenzioneogdi dettaglio, dalla vegetazione
circostante al mantenimento della prospettiva mtoa che ne € peculiare,
dall'eliminazione degli elementi pubblicitari a tjaedi arredi urbani di disturbo
visivo, come pali del telegrafo ed altri elemestiriologici. Proprio in questi anni si

inizia a delineare il profilo di un problema prettente europeo che diventera

15 PEDRETTI B.,La democrazia estetican PEDRETTI B: (a cura di)ll progetto del passato:
memoria, conservazione, restauro, architettivi@lano, 1997, pp. 2- 16.

16 TOMASZEWSKI A.,From Athens 1931 to Venice 1964. History and adtyah Conservation and
preservation..op. citp.109.
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centrale soprattutto nel secondo dopoguerra, owyeetia della progressiva scarsita
di spazi edificabili e dello sviluppo tecnologicrescente della citta, che portera ad
uno sfruttamento intensivo del costruito causamdesso profonde modificazioni.
Consapevoli delle necessita pratiche dell'ediliataitativa, i conservatori non
vietano del tutto linserimento di nuove archite¢tu ma lo orientano al
mantenimento della fisionomia e dell'armonia deitta.

Nel 1933 la Carta di Atene redatta dal CIAM, il @oesso Internazionale di
Architettura Moderna, risponde all'attacco fissandgrincipi dell'urbanistica
moderna: considerate le pessime condizioni di \d&le citta dell'epoca si
organizzano i nuovi interventi all'insegna di fusrai umane fondamentali quali
abitare, spostarsi, lavorare e divertirsi, prevedeanche lo smembramento della
compattezza della citta storica pur di riorganigzértessuto urbano in forme piu
funzionali e vivibili. Minacciato dalla prospettivdi drastici sviluppi e demolizioni,

il novero di cose sottoposte a tutela in eta maaleontinuera a crescere diventando
guasi onnicomprensivo.

L'estremizzazione e l'ampliamento del raggio dieialella politica di
salvaguardia inoltre sembra procedere di pari pesed'insicurezza e la perdita di
autorevolezza degli architetti contemporanei, civerdera endemica con la crisi
del modernismo superato il periodo della ricostiogi post-bellicd. Queste
attitudini in ogni caso, anche se apparentementeaatipodi, sottolineano quanto
la relazione tra l'edificio e cio che lo circonda 8n elemento cruciale nel pensiero
del XX secold®.

17 PEDRETTI B, La democrazia esteticaop. cit, p. 24.
18 DUSHKINA N., The “challenge of change” and the 2@entury eritage in Conservation and
preservation.... op. citpp. 188-189.
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3.3 Lacitta come palinsesto: ricostruzioni e stitéicazioni.

La Seconda guerra mondiale porta ad un radicalebicanento della
percezione dell'uomo nel suo rapporto con la st@ssa non genera soltanto una
definitiva, effettiva lacerazione del legame conpissato, ma produce anche
I'impossibilita di guardare al futuro con I'entussi@ d'inizio secolo. La percezione
del tempo frammentaria e personale della prima rdetaNovecento si amalgama
nuovamente in un‘unica coscienza storica condivgsaila che vede il momento
presente come un'incerta parentesi tra un futuroptetamente ignoto, perfino
temibile, e un passato ormai irrimediabilmente p&d. La rottura preannunciata
dall'architettura d'avanguardia si realizza comgneinte sui campi di battaglia e la
coscienza delle radici ormai recise porta all'idealzione estrema di quanto ci si &
lasciati alle spalle; cresce il desiderio di stargy intorno ai monumenti superstiti,
gli unici resti tangibili di quanto & andato perfit

Nella maggior parte delle citta europee i bombamtaimsi traducono non
solo nella perdita di vite umane ma anche nellawdigne di interi centri abitati e
di vaste aree del tessuto storico, alle qualimiedia in modi differenti caso per
caso. Generalmente l'entita della perdita portaabdlandono degli scrupoli
conservativi del periodo prebellico e legittima teaspere di ricostruzione totale
“com'era e dov'erd". Se prima del conflitto il restauro in stile saaonfigurato piu
che altro come una scelta di gusto, ora diventanetssita improrogabile sulla

guale la maggior parte delle opinioni sembrano ooere, anche a discapito

19 KERN S. |l tempo e lo spazio.. op. Gipp. 370- 373.

20 Sul rapporto dell'uomo del XX secolo con il @esoltre a KERN S| tempo e lo spazio... op. Git.
molto interessanti sono anche: LOWENTHAL Dhe past is a foreign countrCambridge, 1985, e
WRIGHT P.,0On living in an old countryCambridge, 1980; FOWLER J.Fhe Past in Contemporary
Society Then, Ngviondra, 2002; WALSH K.The representation of the past: museums and heritag
the post-modern wor|d_ondra, 2000.

21 Questa formula, che come vedremo era nata ¢iaizad del secolo con la ricostruzione del
campanile di San Marco a Venezia, crollato in segad una scossa di terremoto e riprodotto pregsoch
identico grazie al materiale documentario, ha geafwdtuna nel secondo dopoguerra e viene utilizzata
ogni volta che si ricorre ad operazioni dello stesipo. CARBONARA G., Trattato di restauro
architettonico,Torino, 1996 p. 273.
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dell'infrazione delle norme di intervento moderb&@tto di ricostruzione di quanto
e stato indebitamente distrutto in questo momessur@ae soprattutto una valenza
etica: nella maggior parte dei paesi europei itipainio culturale € cio attorno a
cui si forma l'identita e lI'immaginario civico; iuesto momento piu che mai la
permanenza dei monumenti del passato uguali aes&i gtud confermare anche
quella dei valori della societa che li ha prodatti

Riportare un monumento al suo posto ed impegnacsingervarlo sempre
uguale a sé stesso rappresenta quindi la modertta #ell'uomo contro
I'aggressione della storia, il suo tentativo diiume per esorcizzarne l'azione
traumatica e distruttivd Cercando di combattere il flusso della storisagtrso la
permanenza delle forme estetiche sempre ugualistesse, il valore artistico del
monumento passa decisamente in secondo piano toisg@t suo statuto
documentario. Eppure, ricostruzioni “affettive” cerquella di Varsavia, con la sua
riproduzione esatta delle facciate degli edificiti@mn, sebbene rese possibili
dall'abbondanza di materiale documentario a cwe ffidamento per realizzare
delle copie perfette, non sono comunque in gradoipdirtare in vita quanto e
andato distrutto e risultano quasi sempre artiéieio

Queste operazioni recuperano gli antichi centri itiaamente e
puntualmente, in tutte le loro parti, senza fareegmne per gli edifici di poco
valore artistico, o per quelli privi di utilita, glosto dei quali invece potrebbe essere
legittimo ricostruirne di nuovi e migliofi Tra questi, quelli meglio riusciti sono gli
interventi come la ricostruzione dell'antico cenwo Munster, in Germania,
duramente bombardato dalle truppe alleate; quetastbne di ripristinare gli edifici

andati distrutti, per lo piu di epoca medievalen Bostata dettata soltanto da ragioni

22 BULLOCK N., VERPOEST L. (a cura diljving with history, 1914- 1964: rebuilding Européter
the First and Second World Wars and the role ofthge preservationLeuven, 2011, pp. 31- 44, 321-
348. Sulle ricostruzioni postbelliche: CASIELLO & cura di),| ruderi e la guerra. Memoria,
ricostruzioni, restauriFirenze, 2011, pp. 1- 11.

23 ANDERSON S.La memoria in architetturan PEDRETTI B. (a cura di)l progetto del passata
op. cit, p. 66.

24 ORBASLI A.,Tourists in historic towns... op. Gipp. 86- 110.

73



sentimentali ma anche dall'oggettiva praticitardahtenere le strutture precedenti.
Questo e evidente soprattutto nella piazza del am@rclove la teoria di portici ad

arcate risulta particolarmente indicata per ospitrche negozi e moderne attivita
commerciali e per riparare i passanti dalla piog¢fagquesto caso non siamo di
fronte solo ad una sterile riproposizione delldespassato ma al recupero di un
elemento costruttivo, I'arcata, che risulta pittiagsgchetipico e senza tentpo

D'altro canto la ricomposizione del nucleo storieodegli edifici piu
emblematici della citta non ha significato un iigdignento in una conservazione
totale, né la volonta di mettere il centro sottdayaendendolo invece ancora
accessibile alle costruzioni contemporanee: a d&ita chiesa di Uberwasser ad
esempio, la nuova biblioteca diocesana si insegatiedificio gotico con un corpo
di fabbrica modernista interamente giocato sullpetizione del modufS.
Nonostante la ricostruzione sia la strada largaengniti praticata in tutto
I'Occidente, in alcuni casi particolari il rapporton le rovine viene impostato in
maniera piu articolata, cercando di creare un d@kmon il nuovo.

E' quello che avviene ad esempio a Buda, cuore awald della moderna
Budapest, assediata a lungo dalle truppe sovietiethel 945 e oggetto di ingenti
distruzioni. Qui i bombardamenti hanno privato Itacdella pelle asburgica ed
ottocentesca riportando alla luce tracce dell'impalel Duecento. La riscoperta di
tali resti, testimonianza del legame con il passasulievale della citta, porta alla
decisione di conservare quanto possibile mantenenddorma di frammenti e di

costruirvi intorno i nuovi edifici, in modo tale eHa citta moderna possa continuare

25 BURCHARD J.The voice of the phoenix: postwar architectur&ermany,Cambridge, 1966;. 24;
BULLOCK N., VERPOEST L. (a cura di}iving with history.. op. citpp. 44- 60.

26 Oltre alla strada della ricostruzione in fac#midell'antica citta medievale, lincertezza
sull'atteggiamento da adottare di fronte alle macgella guerra porta in alcuni centri anche a peere

la via diametralmente opposta. E' questo il casesainpio del centro della citta portuale francedeed
Havre, che Auguste Perret riprogetta integralmeot@e si trattasse di un unico edificio mediante il
ricorso ad elementi prefabbricati e con un usonsste del cemento armato. E' evidente che anche
soluzioni di questo tipo presentano forti limitierphe cancellano qualsiasi forma di ricordo e
impediscono agli abitanti di identificarsi con larfha della citta in cui vivono. DE MARTINO RLe
ricostruzioni in Francia nel secondo dopoguerrari@ee gli altri, in CASIELLO S. (a cura di), ruderi

e la guerra... op. citpp. 77- 101.
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a vivere accanto a quella storica, incorporandeéimquanto I'ha precedétaUna
soluzione come questa permette di conservare i deditantico nel loro stato
frammentario facendone dei memoriali e, istituendaconfronto con il linguaggio
moderno, di simboleggiare visivamente la volontavditare pagina senza mai
dimenticare quanto appena trascorso.

In questo modo il contrasto tra le forme nette dtgulel razionalismo e
guelle deturpate degli antichi edifici in roviname a costituire una parte integrante
dell'identita di molte citta contemporanee. Quesgia di compromesso risulta
frequentemente adottata anche in Germania, il pakeepiu ha risentito degli
strascichi della guerra e in cui i massicci bombarenti hanno causato la perdita
della maggior parte delle citta storiche e delkinig patrimonio architettonico
medievale che possedevdho

Gli architetti incaricati della ricostruzione spesslgono l'idea di contrasto
del primo modernismo ad un piu profondo significatico e morale: tramite
I'accostamento tra le macerie di un corpo antico wo elemento costruitex novo
non si cerca piu solo di suscitare semplice piaastetico, ma di attivare un
approccio critico al monumento. Questo € particolrte evidente nel Kaiser-
Wilhelm-Gedachtniskirche di Berlino, il piu celebdé questi monumenti, dove al
frammento della chiesa neogotica voluta dall'imfmeea Guglielmo 1l viene
affiancato in netto contrasto stilistico il camgardella nuova chiesa razionalista di
Egon Eiermann (1904- 1978) La scelta dei frammenti da conservare come
memoriali cade spesso sugli edifici religiosi, caosila sola citta di Hannover si
possono trovare immersi in un tessuto urbano ormaderno i resti della
guattrocentesca cappella di S. Nikolai ed i murrimpetrali della tardogotica

Aegidienkirché’. L'esposizione del frammento medievale nel dopogugdesco

27 LYNCH K., Il tempo dello spazidylilano, 1977, p. 46.

28 DE MARTINO G.,Ricostruzioni a Berlinpin CASIELLO S. (a cura di)l ruderi e la guerra,
memoria, ricostruzioni, restaurkirenze, 2011, pp. 33- 53.

29 HASPEL J.Contrast versus contexh Conservation and preservatiomp. cit, p. 220.

30 BURCHARD J.The voice of the phoenixp. cit, p. 47.

75



non funziona piut come feticcio delle glorie passatea piuttosto come
un‘ammonizione: attraverso il ricordo della violarsubita, il rimorso e la nostalgia
per quanto si € contribuito a distruggere, essitan\posteri a non ripetere gli stessi
errori. Accostamenti di questo tipo sono riscontramche nel restauro di singoli
edifici, come ad esempio accade a Kassel, nel Ergoompletamento della chiesa
di S. Martins (tav.7).

L'edificio, costruita durante la meta del XIV sexel diventata cattedrale nel
1500, era gia stata oggetto di un intervento nl 3@colo, che aveva trasformato la
torre settentrionale in una guglia neogotica. inbardamento del 1943 causa una
parziale distruzione dell'edificio, che comprenderollo delle volte della navata e
la perdita della parte superiore delle torri diciata. Se la prima viene ricostruita
seguendo la struttura antica, I'architetto incami¢deinrich Otto Vogel (1898- 1994)
opta invece per un'integrazione in stile moderriedeconde.

La sommita delle torri quindi appare oggi costduita due volumi
guadrangolari completati da rigide guglie piramiddla forte stilizzazione
geometrica di questi elementi vuole rappresentar@ wersione purificata delle
forme antiche: i nuovi elementi si innestano ssliauttura gotica armonicamente
ma allo stesso tempo senza confondersi, rimanenglmpre chiaramente
riconoscibili nell'insieme. In questo modo si cediaattivare un contrasto visivo
che non cancelli le tracce delle distruzioni sybi@ che allo stesso tempo denunci
la capacita dell'uomo di ricostruire sulle macerie.

Un discorso simile viene portato avanti anche adbdmo, nella chiesa
gotica di St. Jacobi. Anche in questo caso il codgml'edificio, largamente
danneggiato, viene ricostruito seguendo il modeikxdievale, ma l'alta guglia che
anticamente svettava sulla torre viene lasciatapmi decorazione e semplificata in
un moderno volume geometritoOltre a questi casi di emblematici completamenti,

nel periodo della ricostruzione si verificano anchsi di vere e proprie aggiunte di

31 HASPEL J.Contrast versus context .. op. cfi.,220.
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corpi moderni alle strutture medievali in rovinagoudei piu caratteristici in questo
senso e l'intervento dell'architetto Gottfried Boft820) a Colonia (tav. 8). Negl
anni Cinquanta si decide di aggiungere una nuoppeika alle rovine tardogotiche
della chiesa parrocchiale della citta, situataasBltikenstrasse. La St. Kolumba si
configura come un piccolo ambiente devozionale antpi ottagonale e volta ad
ombrello sorretto da sottili nervature di calcestruzzo iitaetra corpi di fabbrica
medievali, alcuni lasciati volutamente allo staton@cerie.

L'interno risulta impreziosito dal coro angelicoffigurato nelle vetrate
contemporanee di Ludwig Gies (1887- 1966); le fegur volo risultano dominate
dai toni del giallo e del blu i quali, accentuar@mpressione di grande luminosita
dell'ambiente, riempiono di meraviglia il visitagoche si lascia alle spalle lo spazio
buio della vecchia torfé Dall'analisi di questi esempi appare evidenteeocanche
nell'intervento sul singolo edificio, il problemalth compatibilita del linguaggio
moderno con la preesistenza sia ora imprescindiglle lavoro degli architetti.
L'intervento in un contesto antico pone problemschla e porta necessariamente |
progettisti ad interrogarsi non solo su questiarstile ma anche su quali materiali
impiegare e su quale destinazione d'uso sia pitopgpta per le nuove creazioni.
In generale, la consapevolezza della frattura tadgitra presente e passato fa della
costruzione in stile la strada meno battuta; caraiad I'impossibilita di ottenere un
risultato convincente in un'‘epoca ormai anacrarastsi preferisce risolvere |l
problema riflettendo su di esso caso per caso.

La nuova chiesa di St. Anna nel distretto di Ehethfsempre a Colonia,
viene costruita a ridosso di una torre romanic&rido un uso estensivo del vetro;
sebbene lo stile degli architetti Dominkus e Gutir Bohm sia solitamente
caratterizzato da reminescenze romaniche, € sigtiifo che quando si trovano a
lavorare a contatto con degli elementi autenti¢ipdeiodo essi scelgano invece di

realizzare un edificio totalmente moderno. Questervento risulta in ogni caso

32 BURCHARD J.The voice of the phoenixp. cit, p. 47.
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singolare, perché le forme chiare del romanico dlitcs sembrano prestarsi piu
facilmente ad una ricerca di compromesso e dialoge ponga il nuovo in

continuita, mentre la soluzione di aperto contrastmbra prevalere nel caso di
edifici piu complessi come quelli gotigi

La considerazione dell'edificio come un elemenseriio e contestualizzato
nell'ambiente circostante porta gli architetti degini Cinquanta e Sessanta a tenere
grande conto di questo problema e a concepiredgettazione ad un livello piu
esteso della singola costruzidheE' possibile seguire il dibattito tramite I'asali
degli atti tratti dai molti convegni che vengonodohati in Europa al tema
dell'inserimento del nuovo nelle citta antiche ¢ rdgporto fisico ed estetico del
monumento con il suo intorno. Se in questi documé@ntontesto denso di
preesistenze delle citta storiche viene percegtndlti architetti moderni come un
limite creativo, altri invece lo percepiscono comea possibilita e cercano di
trovare delle soluzioni di compromesso tra il nuev@anticd®.

In particolare, viene condannata la pratica delbisiento dei resti del
passato all'interno del contesto urbano che avaggiunto il suo culmine sotto i
regimi totalitari del periodo tra le due guerrenBere le vestigia antiche oggetti di
contemplazione rende le citta simili a musei: @ean vuoto spaziale intorno ad
essi scollega i monumenti dal territorio e conterapeamente li snatura e li priva
di vita. In questo periodo invece si inizia a prered coscienza della grande
dinamicita dell'ambiente cittadino, che guardatbsu® complesso mostra nel suo
aspetto i segni di una continua evoluzione, indarmkalla grande diversita degli
stili e delle tipologie dei suoi edifici. Questorpeolare aspetto dei centri urbani
viene comunemente identificato con il nome di ‘SfiGazione”, termine che

descrive efficacemente la sovrapposizione di sdghé costruziorif. Il particolare

33 BURCHARD J.The voice..., op. citp. 42.

34 |bidem,p. 40

35 BIRAGHI M., Storia dell'architettura.op. cit.p. 98.

36 Molto interessanti le riflessioni sui fatti urbae il rapporto tra permanenza e modificazioni nei
monumenti, con esempi risalenti al periodo medevebndotta in: ROSSI AL 'architettura della citta
Padova, 1966, pp. 55- 61.
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aspetto multi sfaccettato delle citta viene definenche come “surrealismo
urbano®, un'immagine valida anche a definire I'esperieegtetica del cittadino
moderno, quotidianamente immerso in accostameménisinti di forme che
originano visioni ed ambienti inaspettati e ineditisurrealismo € un effetto per lo
piu accidentale, ma se utilizzato consapevolmenteecmetodo di progettazione
puo anche offrire una possibile risposta al prolledel rapporto del monumento
con il suo contesto storico. Tramite le due modaitincipali in cui si identifica,
ovvero il violento cambiamento d'uso di un edifieita sua apparizione improvvisa
all'interno di un ambiente moderno, il surrealisramtegra l'antico nella vita delle
citta generando meraviglia e stupBre

Si riflette spesso in questo periodo sul centrcandocome sistema aperto,
composto da una giustapposizione di parti spessmdanti e difficili da conciliare,
in cui perdo, come definito da Marc Auge (1935) I fisultato € sempre un
paesaggio, cioe la riunione di temporalita divets€uesta somma di temporalita,
questo “collage temporale”, come definito da CoRowe (1920- 1999), va
rispettato in quanto caratteristica che rende ka cun organismo vitale, e
contemporaneamente risolta operandone la ricompasiztramite l'intervento
contemporaneo.

Il dibattito degli anni Sessanta e Settanta siriozh quindi a trovare una via
per ricollegare i monumenti al presente a rendaalite attiva della vita attuale.
Molti critici e architetti cercano di evadere datleospettiva storicizzante che porta
solo a congelare le vestigia del passato in eféegtnhografici creando fenomeni da

baraccone pronti per il consumo turistico. Testeraitologia degli edifici antichi li

37 NARIN J., Surrealismo urbanoin GORLICH G. (a cura di)Attualita urbanistica del monumento e
dell'ambiente antico Atti del Congresso Internazionale Milano 1957»,avib, 1958, pp.19-24.

38 lbidem pp.19-24.

39 AUGE M.,Rovine e macerie. Il senso del temiporino, 2006, p. 135.

40 1l collage non €& nient'altro che un un'unica egime risultata dall'accostamento di pezzi eteregen
ed estranei tra loro. Per questo la sua estefizs@ta sull'alternarsi di contrasti e armonie gendalla
stratificazione delle sue componenti, lo stesseteffprodotto dal tempo sul tessuto storico detta.A
proposito del concetto di collage applicato all@acvedasi il saggio interamente dedicado all'ayuim

di ROWE C.,Collage city,Basel, 1984.
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confina nello spazio dell'illusione, li rende ushlo per fantasticare ma incapaci di
comunicare messaggi reali o di trasmettere unaziocee che possa veramente
incidere sulla vita preserfteEssendo generalmente riconosciuto che, quandweanc
sia possibile restituire alle cattedrali o ai palamedievali la loro funzione antica, &
comunque impossibile riportare in vita il loro angrio sistema di significati,
svanito con la societa e la cultura che I'ha progdiunico piano su cui € lecito
agire resta quello delle forme estetiche, ed edjulitampo di artisti ed architetti.

Il loro compito perd non consiste nel ricucire glrappi o nel negare
l'avvenuta frattura di linguaggi, ma risulta pistio nel gestirne il contrasto in modo
che non sia piu dettato dal caso, ma profondamead®nato e significanté
Nonostante la vivacita della riflessione teoricd'agomento, quest'ultima non si
traduce a livello pratico in una modalita di intemo univoca; piuttosto essa
permette agli architetti di difendere il propriovémo contro i contemporanei
indirizzi nel campo della conservazione. La presaakcienza dell'esistenza di
quelli che nel primo dopoguerra vengono identificaime centri storici infatti, si
accompagna al timore per la loro distruzione e atddonta di preservarne le
caratteristiche dagli interventi troppo invasivildespeculazione edilizia degli anni
Sessanta.

Per salvaguardare i nuclei antichi delle citta pem dalle minacce di
degrado, dell'accresciuta mobilita, della terzeaZone e dalla pressione
demografica, nel 1964 viene redatta a Venezia wwan carta del restauro, nella
guale il concetto di tutela viene applicato estemsiente anche al contesto,
introducendo anche il concetto di “autenticita’tr®la prescrivere la salvaguardia
non solo dei monumenti di valore artistico ma anchequelli che abbiano
acquistato un valore storico e culturale derivattiedoro antichita e del territorio in

cui essi si trovano, il primo articolo del docunestabilisce anche un'interessante

41 BESSET M.,Du bon et du mauvais usage des monuments ou conweseampecher de devenir
historiquesjn Gorlich G. Attualita urbanistica..op. cit, pp. 25-27.
42 Si tratta dell'idea di “contrasto controllatdfecargomenta Bessetlinidem,pp.27-28.
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parallelo tra la situazione dei centri urbani e liguéelle costruzioni singole. |
concetti di autenticita e di tutela che valgono gieedifici di pregio possono essere
applicati anche al territorio poiché caratterizzatitrambi dalla stratificazione
temporale. Gli edifici storici, come gli ambiengipno il risultato della successione
di epoche differenti, che ha dato origine a formaeiagate e spesso contrastanti
Gia nel momento della sua definizione il conceticagtenticita denuncia
quindi la possibilita di interpretazioni molto drge: se I'edificio viene inteso in
modo dinamico come un'entita che si produce nelptenallora la pratica
conservativa non puo precludere interventi nuogmgre operati nel rispetto di
guelli passati; se invece la sua vera natura vit@ificata come la corrispondenza
ad una configurazione originaria allora ogni pofitdbdi dialogo successiva deve

essere irrimediabilmente precléfsa

3.4 Laricerca di una continuita: reinventamenti & innesti architettonici.

Nel 1970 Kevin Lynch (1918- 1984) scriletempo dello spazi@ propone
di introdurre il tempo nella progettazione. Nelttegengono identificate due forme
di collage temporale: I'accumulazione visibile deHacce dello scorrere del tempo,
guella gia definita come stratificazione, e il trasto. Egli riconosce alla prima la
capacita di dare maggiore profondita storica abistrtizioni dando la possibilita di
leggere nella loro struttura I'avvicendarsi del®&he storiche, e nella seconda la
capacita di dare vita ad un terzo edificio che awBDIle suggestioni del vecchio e
del nuovo. Per spiegare piu chiaramente di cosatsa I'autore ricorre all'esempio
delle cattedrali: il loro aspetto moderno ¢ il liato di rimaneggiamenti costanti nel

corso dei secoli, i quali, invece di indebolirnestauttura, ne hanno accresciuto la

43 PANE R.,Dal monumento isolato all'insieme ambientdte,'Napoli Nobilissima”, vol. V, fasc. V-
VI, 1966, pp. 233- 237.
44 BIRAGHI M., La via del riusojn “Casabella” , n. 762, 1999, pp.14-15.
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forza espressiva e simbolféaConsiderata la validita estetica e l'inevitahilitelle
due categorie accidentali della stratificazione @& dontrasto, Kevin Lynch
suggerisce agli architetti post-moderni di trasfar@ in consapevoli strumenti
progettuali®. In quest'opera il progettista viene invitato abandonare l'idea di una
forma univoca per abbracciare invece la suggestibnma costruzione adattabile,
che assecondi e sfrutti al massimo i cambiameritid#dlo scorrere nel tempo.

L'idea di un ambiente costruito vivo viene desuimaarchitettura dalle
considerazioni avanzate nel campo della consemaziei giardini storici; qui la
trasformazione € un processo innegabile legatesainza stessa dell'ambiente
naturale che risulta impossibile da inibire: esspaéte integrante dell'esperienza
estetica e deve essere quindi semplicemente viicelalirezionato piuttosto che
costretto in una forma preordin&ta

La presa di coscienza dell'inevitabile processaliirazione e degrado del
costruito tocca quindi anche il campo della conszne, nel quale si compiono
allo stesso modo dei passi importanti verso l'aaziemne della transitoriefa
Constatato che l'autenticita non puo riferirsi ad stato riconoscibile nella vita di
un monumento, si accetta l'idea di una “conservezidifferita™@anche per
I'ambiente costruito, ovvero di una tutela dinamatee assecondi il mutamento
senza tentare invano di ostacolarlo. Il concett@ahtro storico inizia ad essere

percepito come costrittivo, relegando il cuore @elitta europee allo statuto di un

45 Rendendole dei veri e propri “magazzini del tetnm: LYNCH K., Il tempo dello spazio...op. Gip.
107.

46 lbidem p. 110.

47 Sulle particolatita della conservazione deidjidr TIBALDI E., La natura della conservazione
PEDRETTI V. (a cura di)ll progetto del passato... op. ¢ipp. 38- 50.

48 ROSSI P.Scienze della natura e scienze umane: la dimerga&&nla memoria,in Ibidem,p. 33. In
questo saggio si analizza la concezione del tenmicatdel pensiero scientifico in relazione a qaell
delle discipline umanistiche, che appaiono dianh@eate opposte. Il paragone evidenzia come nel
primo caso la transitorieta sia non solo accet@mane naturale ma anche auspicata in nome
dell'evoluzione della conoscenza. Mentre in arte ahie si verifica per ultimo in ordine cronologico
manca di autorita e viene schiacciato dai predecess ambito scientifico ogni nuova scoperta ssce

il superamento e l'inattendibilita di quella preeet®. Tuttavia questo non implica un disconosciment
delle teorie del passato, che anzi si configuraoraecla necessaria premessa di quelle attuali, wsénd
con esse in una catena di consequenzialita cheriscd a tutti gli elementi il medesimo valore.

49 MANIERI ELIA M., La conservazione: opera differitm “Casabella”, n. 582, 1991, p.45.
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museo delle cere. Rendere i centri antichi similsarve protette li isola dal tessuto
vivo delle citta e impedisce una loro obiettiva sidierazione storica. Isolati, essi si
riducono ad un feticcio, perché l'assenza del mmepriva i cittadini di
un'importante pietra di paragone, rendendo impdssialutare il significato
dell'antico senza aver compreso a fondo il modérndegli anni Ottanta si
preferisce quindi usare i termini di “citta esigtnoppure “realta costruita
esistente” che sembrano descrivere meglio il psme$ movimento costante a cui
essa va incontro nel divenire stoffco

Nel rapportarsi ad un singolo monumento invecene&i@bbandonato il
postulato dell'unita stilistica che era stato biae delle ricostruzioni in stile e viene
introdotto il concetto di restauro architettorificoln esso sono ammessi i
completamenti in linguaggio moderno ed intervemtieipretativi, purché sia
garantita la loro reversibilita, nella consideramalel fatto che cid che oggi sembra
pilu corretto potrebbe essere sostituito da criteiu validi in futuro.
Contemporaneamente, appare chiaro che ogni procdissiratificazione non
implica solo un‘accumulazione di tracce successi@eanche la perdita e il degrado
irreversibile di alcuni elementi; la conservazionen puo quindi limitarsi ad
accertare lo scorrere del tempo ma piuttosto damalogamente a quanto accade
nei giardini, veicolarne lo sviluppo perché nonialdsiti eccessivamente danridsi

In questo modo, gli ultimi trent'anni del XX secakppresentano anche un
momento di importante revisione critica del MovirteerModerno e delle sue
realizzazioni. A partire dal 1970 la crescita dpplazione subisce un arresto e si
inizia a riflettere sulla forma disordinata assud#dle citta durante il periodo del
boom economico. Le dinamiche di speculazione suene e la totale noncuranza
per il contesto tipiche dell’'urbanistica del decenprecedente hanno incrementato

a dismisura la discontinuita e la frammentariethtdssuto urbano. La leggibilita

50 ANDERSON S.L.a memoria in architettura.op. cit, p. 67.

51 CRISTINELLI G.,Le ragioni fondative del restauro architettonjd®oma, 2010, p.73.
52 CARBONARA G.,Trattato di restauro... op. cjtp. 280.

53 CRISTINELLI G.,Le ragioni fondative.. op. cjtpp. 83- 91.
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della citta ne ha avuto la peggio e ha tolto dhdiho la possibilita di identificarsi

umanamente e culturalmente nelllambiente in cue,vmentre ha permesso alle
personalita degli architetti razionalisti di ottem@in enorme riscontro di immagine
tramite l'apposizione di un proprio segno all'interdell'ambiente storico. Questi
elementi, accompagnati dal fallimento delle utogoeeialiste che avevano fatto da
propulsori delle iniziative di inizio secolo e daaigenerale pessimismo verso il
progresso e l'avvenire, portano l'opinione pubbleaperdere la fiducia nel

modernismo e ad esprimere nei suoi confronti giuskmpre piu negativi ed uno
scetticismo crescente.

In un momento di recupero del senso della sucaassistorica,
un‘architettura che pretenda di reggersi in piedliza radici oltre che utopistica
risulta debole e priva di autorita. Nella progettaz di un edificio la memoria deve
avere lo stesso peso dellimmaginazione, in moddralzare nella tradizione il
sostegno ai propri ideali e ai propri signifiéatiCosi gia a partire dagli anni
Sessanta si pud notare da parte degli architettipimgamento sulla storia, in una
sorta di reazione al fallimento del Movimento maderPur non potendo piu essere
riuniti in uno schieramento ben definito, carattarorrenti nel lavoro della maggior
parte degli architetti di questa decade sono HEiftazione, il citazionismo e una
certa complessita data dalla sovrapposizione duliggi anche molto distanti tra
loro.

In particolare, si pud notare spesso il ricorsouad“codice doppio®, la
presenza di due aspetti diversi e contrastanti,velmgono messi a confronto nello
stesso progetto producendo analogie o dissonahsen$o di frammentazione e
mistilinguaggio osservato nel tessuto delle citi@ang riproposto come cifra
stilistica nella progettazione contemporanea, cetoaperd di ricomporlo in una

nuova unita dotata di senso. La parola d'ordineiedi quella di “continuita”: per

54 STERN R.A.M,Tradition and invention in architecture: convergats and essayd,ondra, 2011,
pp.1- 10.

55 GAVINELLI C., postmoderno,in Crippa M.A. (a cura di)Architettura del XX secolo...op. cip,
113.
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ridare coerenza al disordine dell'esistente satdnistituire un nuovo collegamento
tra la storia e la progettazione. Di conseguenzspérienza piu autentica del
Medioevo avviene oggi secondo due modalita pridicigh reinventamento e
l'innesto architettonicé Nel primo caso emblematici sono progetti comellqua
Luis Kahn (1901- 1974) per gli edifici del Richart##edical Research Centre
dell'Universita della Pennsylvania, in cui la nuaittadella dedicata alla ricerca
scientifica viene composta accostando corpi dievatiezze e il cemento armato e
rivestito da mattoni in modo tale da darle i contadi una piccola citta turrita,
secondo il modello della San Gimignano italianabrdanieri scozzesi

Come lui, molti architetti della seconda meta datado, ad esempio Ero
Saarinen (1910- 1961), Paul Rudolph (1918- 1997ure,decennio piu tardi,
Fernando Higueras (1930- 2008), si ispirano al Medd per prendere le distanze
dal modernismo, utilizzando lo stile romanico oigmicome ispirazione per passare
dalla freddezza del razionalismo ad edifici pitidiok durevoli nel tempo, capaci
anche di essere evocativi 0 semplicemente per memei la grammatica
funzionalista. In tutti questi casi le forme idedéisunte dal Medioevo non vengono
riproposte con sentimento nostalgico ma semplicéen@isate come spunti per
conferire ad edifici dal design comunque moderntorvanei quali la comunita
possa finalmente rispecchiarsi.

Non si tratta quindi di una ripresa passiva di teammodelli, ma di un
ripensamento e una traduzione in forme moderneudgestioni desunte dagli
edifici antichf®. La scarsa qualita dei risultati raggiunti pefecalmente alla meta
del secolo, denuncia la superficialita di questgpoato e porta la questione dello

studio della storia in primo piano nel dibattitdladormazione dei nuovi architetti,

56 BENEDETTI S., La memoria del Medioevo nel Contemporango Presenze medievali
nell'architettura di eta moderna e contemporanestti del 25° congresso di architettura, Roma 7- 9
giugno 1995» Milano, 1997, pp. 326- 331.

57 AYMONINO A., Funzione e simbolo nell'architettura di Louis KatRoma, 1991; WISEMAN C.,
Louis I. Kahn, beyond time and style. A life inhatecture New York, 2007, pp.82- 106.
58 BENEDETTI S, La memoria del Medioevo... op. cjt. 331 .
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mettendo in luce quanto sia necessario per la femene contemporanea
recuperare una conoscenza piu approfondita di ¢cigtche il Movimento Moderno
aveva cercato di distruggétell desiderio di portare gli elementi discordaadi una
sintesi e di ricondurli ad un percorso comune doume genera spesso forme di
ibridazione. Questo fenomeno viene alimentato dtbfche, come nota Vittorio
Gregotti (1927), dagli anni Ottanta in poi gli atekti europei si trovano ormai
abitualmente a progettare interventi in aree deprsteredificate e gia caratterizzate
storicament®.

Questa condizione rende impossibile la realizzaziodi edifici
autoreferenziali che possano prescindere dal cotfraanche fisico con le
preesistenze. Nelle citta europee odierne, ormairesali costruzioni, piu che di
edificare ex novo si tratta di trasformare queliocdi si dispone in modo da
renderlo adatto a soddisfare le esigenze contemeeraTale pratica puo
coinvolgere 1 resti materiali di tutte le epoche,a nsi concentra molto
frequentemente sugli edifici medievali: gli intemie piu richiesti sono
modificazioni e adattamenti, che spesso si risavioncompletamenti interpretativi
e creativi delle strutture in parziale rovina. megto modo ci troviamo di fronte ad
un‘operazione alternativa ai due estremi del restawella demolizione, che viene
identificata con il nome di innesto

Richiamandosi al lessico del mondo botanico esstsiste propriamente
nella realizzazione di una nuova struttura arcloiteta da integrare ad una
preesitenza in modo da generare una terza costeizioe costituisca la sintesi e il
potenziamento dei valori delle altre due. Una votienpleto, il nuovo edificio deve
essere considerato come wmcum senza fare distinzioni di valore tra la struttura

medievale e quella contemporanea, poiché esse sommduse in un singolo

59 ZEVI B., Il futuro del passato in architetturan “L'Architettura, Cronache e Storia”, n.118, 59¢p
578-579.

60 GREGOTTI V. Dentro l'architettura,Torino, 1991, pp. 13- 27.

61 GIUSSANI E. Innesto di architetture contemporanee su edifickgsistenti nei tessuti urbani.
Separazione o integrazion@pma, 2013, p. 13.
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organismo. Nel saggio dedicato a questa tematiemaEGiussani identifica quattro
tipologie morfologiche di innesti: l'integrazioneeldvecchio edificio tramite
I'affiancamento di una nuova struttura (ripetizigi@ggiunta di un volume nuovo
direttamente sulla struttura del vecchio (gemmagiphinserzione di un elemento
nuovo all'interno di un volume antico e l'inclustodi una porzione frammentaria di
edificio antico all'interno di una nuova costruaofinserimento interstiziale e
inclusione).

Interventi di questo tipo si confondono spesso cuelli di restauro
architettonico perché nati dalle stesse esigeremipero di un edificio in rovina,
adeguamento della struttura alle nuove normativadegiche o di sicurezza,
cambiamento della destinazione d'uso o ampliam@rgbcaso di palazzi storici o
cattedrali frequentemente per ospitare un museo nastituzione culturale).
Condizione essenziale per ognuno di questi innestil raggiungimento di
un'integrazione tra gli elementi antichi e quellbaerni che sia non solo formale,
ma anche funzionale e strutturale, ovvero che tmnsca al miglioramento delle
condizioni statiche della struttura di partenza.guesto modo anche l'innesto,
proprio come il restauro architettonico, appareessimente come un‘architettura
di recupero che attraverso il riadattamento detisttsira degradata provvede anche
a migliorarne lo stato di conservazione.

Tuttavia quello che distingue un intervento dalitE I'orizzonte temporale
per il quale sono progettati: se il restauro asttohico € sempre concepito per
mantenersi ben distinguibile dal corpo medievalall®ccorrenza removibile,
l'innesto si configura invece come un'operazionempeent&. Entrambi gli
interventi partono dal presupposto che siano nadessiovi apporti materici per
rimettere il patrimonio in comunicazione con l'atita; al di la del valore di
documento storico e memoriale, con l'inserzionende\vo il monumento si carica

anche di un valore d'uso e dei valori artisticilalelontemporaneita. La flessibilita

62 CRISTINELLI G. Le ragioni fondative.op. cit, p. 51.
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acquisita da queste strutture ibride ne permetémirambi i casi la valorizzazione e
ne garantisce la vitalita, ammettendo in esse anch®aturali processi di
stratificazion&’. Nato per lo piu da ampliamenti di strutture miisemgi I'innesto
viene praticato estensivamente in quasi tutta dgayr mentre negli Stati Uniti le
vecchie costruzioni continuano ad essere demoldgai oolta sia necessario
edificare qualcosa di nuovo; qui infatti tutte it& hanno origini recenti e non si
riscontrano gli stessi problemi di compatibilitariglati dai vincoli apposti sui centri
storici del continenfé.

Mentre in Italia questo tipo di interventi € accagpato sempre da forti
polemiche, l'intervento di Rafael Moneo (1937) Gaktello di Navarra a Pamplona
puo offrire un esempio di come l'inserto possangigad una costruzione antica
senza traumi, raggiungendo anche effetti molto gyralil di assimilazione tra i due
linguaggf®. Nel 1995 il ministero della cultura del governoNhvarra decide di
promuovere dei lavori di risistemazione dell'anticastello di Pamplona per
collocarvi gli Archivi della regione. Quando vien@caricato del progetto,
I'architetto spagnolo si & gia cimentato diversttevocon il tema della continuita
attraverso interventi, primo tra tutti quello deus&o di Archeologia Romana nel
sito archeologico di Merida, che hanno fatto delcsdto di permanenza il punto di

incontro tra il nuovo e l'anti€® Secondo Rafael Moneo, sopra tutte le questioni,

63 GIUSSANI E.|nnesto di architetture. op. cit, p. 34.

64 Ibidem,p. 52.

65 MARTIN J.,Nuovo e anticpin “Casabella”, n. 718, 2004, pp. 58-59. Sulltixio della Navarra
anche: LECIS M.,Rafael Moneo. Le pietre di Pamplona; Archivio reaegenerale di Navarra,
Pamplona in “Aion”, n.5, 2004, pp. 63- 77. Per una panoieardelle soluzioni offerte dagli architetti
spagnoli al problema dell'inserimento delle nuowestzioni nelle citta storiche: DAL CO F.,
HERNANDEZ LEON J. M., LAHUERTA J. J., MONEO RArquitectura y ciudad: la tradicion
moderna entre la continuidad y la roptyraTesti delle lezioni del corso omonimo tenutospee il
Circulo de Bellas Artes, Madrid 24 ottobre— 19 ditee 2005» Madrid, 2007.

66 Pur non trattandosi di un contesto medievatgetvento su questo sito pone questioni molto Isini
quello che si sta trattando e puo essere quintli iitparagone. BIGGI D.Rafael Moneo. Ritorno a
Mérida, in “Costruire in laterizio”, n.76, pp. 42- 47; DEOLA MORALES |. DE,Support, surface: il
progetto di Rafael Moneo per il Museo Archeologicd/érida, in “Lotus International”, n. 35, 1982, pp.
87- 92; POLIN G.Rafel Moneo. Il Museo di Arte Romana a Mérida“Casabella”, n. 501, 1984, pp.
52- 63; DAL CO F. Murature romane. Il museo di arte romana di Rafsielneo a Méridain “Lotus
International”, 1985, pp. 23- 35.
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cio che accomuna l'agire degli architetti di qusdsiepoca storica € il desiderio di
realizzare delle costruzioni che, al di Ia del camtento d'uso o del sistema socio-
politico per i quali sono stati creati, possanocagére la sopravvivenza nel tempo
dell'idea che incarnano. Nell'azione su un edifantico € questa idea profonda che
va recuperata e mantenuta in vita, non la reatiaafidella sua forma esteribte

Egli invita a non concepire la tipologia di un écid come qualcosa di
statico e impermeabile al cambiamento, ma piuttostoe un dato che implica |l
cambiamento e la trasformazione, una “cornice ropliale opera il cambiamento”
nella “dialettica continua richiesta dalla stoffa’ll castello di Pamplona, risalente
al Xll secolo, si trova in un avanzato stato dirdel@ e presenta diversi elementi
fatiscenti e alcune arree completamente crolleae. (8). Rafael Moneo decide
quindi di interviene selettivamente, sottoponendo strutture che é possibile
recuperare a restauro, sostituendo quelle scompeose nuovi volumi in
calcestruzzo armato e ricomponendo il tutto in @mplesso inedito dotato di
estrema coerenza e di forma inetjtav. 10).

Il nuovo edificio cosi ottenuto mantiene l'entragancipale del castello
originario, compresa la cornice gotica, sul latd della costruzione, ma vi affianca
ad est una torre dotata di un corpo vetrato. Adfimo del chiostro viene realizzata
una seconda torre da riservare ai depositi, méhtrertile centrale & ricomposto
grazie alla creazione di nuovi corpi di fabbrica luogo di quelli distrutti e
all'aggiunta di una superficie continua di infissivetri che corre parallela al

colonnato, ma senza mai toccdtldUffici, archivi e sale di consultazione sono

67 MONEO R.L'idea di durata e i materiali da costruzionm CASIRAGHI A., VITALE D. (a cura

di), La solitudine degli edifici e altri scritti. Questii intorno all'architettura Torino, 1999, pp. 205-
210. Per seguire il pensiero di Rafael Moneo rigoaalla progettazione contemporanea attraverso
l'analisi delle sue opere: MONEO R.altra modernita. Considerazioni sul futuro dettaitettura,
Milano, 2012.

68 MONEO R.On typologyin “Oppositions”, n. 13, 1978, p.27.

69 Uno dei temi piu ricorrenti nel lavoro di Rafaddbneo e quello della trasformazione degli edifici
storici ed una delle condizioni piu frequenti ini dlarchitetto, come tanti suoi contemporanei, si €
trovato a lavorare € senza dubbio quella di agiralalle preesistenze; questo aspetto € trattato in:
BONINO M. (a cura di)Costruire nel costruito. Rafael Mongborino, 2007, pp. 2- 63.

70 MARTIN J.,Nuovo e antico... op. cjtp. 58
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distribuiti nei vari piani, la sala per le conferenviene collocata ad est mentre a
nord i laboratori di restauro per i documenti dmtidcavati entro un‘antica sala

protogotica, di cui Rafael Moneo si limita a restag la volta, integrandola

perfettamente entro le strutture nuove. Il rivesto in pietra sui toni caldi del

giallo e del grigio che corre uniformemente sullpexfici esterne di tutto I'edificio

e allinterno del chiostro, permette infine di o#ee con un tocco di grande
sensibilita stilistica e conferisce un senso disione spaziale.

Nonostante questo intervento sia giocato su cors@lesovrapposizioni,
I'integrazione formale tra i volumi moderni e lepsavvivenze medievali risulta
perfettamente riuscita grazie all'impiego di forenmateriali affini a quelli originali,
dando un saggio efficace di come, creando un intratogo tra il nuovo e l'antico
si possa realizzare il reinserimento di entrambitegsuto vivo della citta e la loro
reciproca valorizzazione. L'inserto € quindi uniagéne in grado di far assumere
al bene culturale un nuovo ruolo, da quello di aggei venerazione a quello di
elemento generativo di nuove forme per nuovi'usi

Il monumento infatti costituisce una miniera di spusulla quale i nuovi
architetti possono lavorare e dalla quale possamtire per trarre piu feconde
ispirazioni, tanto che per il progettista modemi@iivenire su un monumento antico
diventa anche il canale privilegiato per la suaosmenza. Un esempio calzante e
fornito dalla sostituzione del mercato di Santae@ag, nel cuore del centro storico
di Barcellona, indetta dal Comune nell'ambito diaupiu vasta opera di
riorganizzazione dell'area intrapresa nel Y88l architetti Enric Miralles (1955-
2000) e Benedetta Tagliabue (1963), chiamati azeak il progetto verso il 1995,

si trovano a doversi confrontare con un sito pteateficato che porta i segni della

71 GIUSSANI E.nnesto di architetture.... op. cipp. 43- 70.

72 MIRALLES R.,Barcelona: arquitectura contemporania 1979- 20®&rcellona, 2005, pp. 38- 40.
MURUA C., Miralles- Tagliabue EMBT, Ricostruzione del mercafioSanta Caterina a Barcellona,
Spagnain “Costruire in laterizio”, n. 138, p. 34. Daittervento si parla anche in: SLESSOR I@arket
forces. Market, Barcelona, Spain, architect EMBIT“The Architectural review”, n. 218, 2005, pp4-
53; COLOMBO M.,I maestri dell'architettura. Miralles e TagliabueVBT, Milano, 2011;Architetture
per il commercio. “Recupero del mercato Santa Gatera Barcellona, Spagna’pp. 152- 157.
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successione di diverse fasi storiche: essi decidpadanto di realizzare un
intervento che costituisca anche una riflessionléa swadizioné®. Piuttosto che
concentrarsi sulla struttura dell'edificio neoclessdell'architetto Miquel Garriga |
Roca (1804- 1888), qui realizzato nel XIX secolayri& Miralles e Benedetta
Tagliabue decidono di spingersi fino alle originedievali del sito, consultando le
piante delle diverse fasi costruttive del convetdonenicano che aveva occupato
I'area nel X1V secolo, per risalire alla sua tog@dgr architettonica originaria.

| successivi interventi di scavo hanno offerto mate prezioso alla ricerca
portando alla luce non solo alcuni resti delletttine gotiche ma anche frammenti
archeologici risalenti a periodi di occupazionecadenti* (tav.11). Il rinvenimento
di questi materiali, unito all'analisi delle mappella perduta chiesa e della
topografia del mercato odierno permettono agli isetindi desumere una strategia
progettuale basata su un'intima comprensione gedlesistenze. Nella realizzazione
della piazza odierna vengono quindi mantenuti daves resi visitabili i resti
dell'abside gotica della riscoperta chiesa di S@ai#rina, in modo tale da ricordare
a tutti la complessita delle vicende urbane nedcalella storia.

Lo spettacolare elemento della tenda di copertipeopone con grande
liberta inventiva la silohuette delle navate deimduta chiesa, ma allo stesso tempo
trasmette un senso di grande precarieta, simileiedlogdato dallo scorrere del
tempd® (tav. 12). Nel dialogo tra strutture vecchie e veidiventa indispensabile
attivare una riflessione che non si limiti ad umanplice ricerca estetica ma che

stabilisca delle connessioni piu profonde, toccaadche aspetti filosofici, storici,

73 CASAMONTI M., Architettura-archeologia: apologia di un conflitipretestuoso e antistorigan
“Area”, n. 62, 2002, pp. 2-13. Sull'attivita di EMBanche: SANTANGELO M., GIARDIELLO P.,
EMBT 1997- 2007: dieci anni di architetture di Mies Tagliabue Napoli, 2008, pp. 3- 107;
LUCENTE R., Intervista a Roberta Tagliabue. Dal Parco Diagonislar al progetto Forum in
“Metamorfosi”, n. 51, 2004, pp. 11- 13; MIRALLES ,ETAGLIABUE B., MARQUEZ CECILIA F,,
EMBT Enric Miralles Benedetta Tagliabue 2000- 208fer life in progressMadrid, 2009.

74 CASAMONTI M.,Architettura-archeologia... op. cjtp. 2.

75 CASCIANI S.,Sense and sensibility. Reason and sentiment anignaésv appreciation of ceramics
in Benedetta Tagliabue's work Diagonal mar and Sabaterina marketin “Domus”, n. 918, 2008, pp.
2-10.
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ermeneuticf. Questa ricerca pud essere risolta attraversoirhetismo, come
accade generalmente in Spagna, oppure, come talcaord Europa, ricercando
apertamente il contrasto di forme. In questo mdalapntaminazione puo diventare
un vero e proprio metodo compositivo, il quale,m@riuscito, ovvero quando non
sia piu possibile concepire gli elementi coinvagparatamente, rappresenta un
segno di continuita e di raggiunto legame tra gassaresenté

Un intervento di questo tipo, che include straaifioni e contrasti, ha
interessato la Santa Kolumba di Colonia nel 2008,seguito alla decisione
dell'Arcidiocesi della citta di realizzare un musealle strutture esistenti. Peter
Zumthor (19437 risolve lempassali trovarsi di fronte ad un edificio dalla storia
complessa, densa di interventi e rimaneggiameuitidendo di inglobare tutto
entro un nuovo edifici§(tav. 13). All'interno della nuova costruzione #iavano
incorporate le rovine della chiesa gotica, la cdppettagonale aggiunta da
Gottfried Bohm qualche decennio prima e perfincestir archeologici risalenti
all'epoca tardo-romana e franca.

L'intervento di Peter Zumthor e quanto di piu loxtgpossa esserci dalla
foga distruttiva modernista: la volonta di porsidontinuita con i predecessori gli
permette di conservare ogni traccia del passatdragnite un'attenta ricerca
filologica, di inserirvi il nuovo senza che nesdinguaggio ne esca sminuito. La
muratura piena del nuovo museo si innesta sullatarm rovina della struttura
gotica della Santa Kolumba riempiendone le aper(tae 14). Per favorirne la
compenetrazione viene progettato e realizzato posi tipo di mattone, chiamato

appunto “Kolumba Stein”, cromaticamente complementalla pietra e con

76 CASAMONTI M., ibidem p. 3.

77 FERRARI A.,Compositione per contaminazignem BOGNONI B., LUCCHINI M. (a cura di),
Architettura, contesto, cultura. Intersezioni d&arel progettpFirenze, 2011, pp. 21- 33.

78 Per il pensiero di Peter Zumthor sul rapport lfarte e il costruito: ZUMTHOR PAtmosfere.
Ambienti architettonici, le cose che ci circondaiilano, 2008 e ZUMTHOR PPRensare architettura
Milano, 2003. Interessante anche: BAGLIONE Cgstruire la memoria. Conversazione con Peter
Zumthor in “Casabella”, n. 728- 729, 2004- 2005, pp. &2-

79 SCHLIMBACH G.,ll museo Kolumba di Colonjan BOSELLI G.Ars liturgica. L'arte al servizio
della liturgia, Magnano, 2012, pp. 171- 186.
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caratteristiche studiate appositamente per inrggstatle strutture medievéli Al

di sopra delle mura perimetrali gotiche un motivafdrato si inserisce nella

muratura continua; questo espediente, simile edlaa di un tessuto, alleggerisce la
struttura e permette alla luce di filtrare all'mme creando combinazioni inedite e
conferendo dinamismo allo spazio interno.

Quest'ultimo & concepito come un'esposizione atobgma che porta il
visitatore a passeggiare tra le rovine degli edpiecedenti, lasciate tutte a vista
intorno alla cappella vetrata. Le vere e proprle par le esposizioni sono realizzate
al piano superiore, dove perfino lallestimento laletollezione rieccheggia
I'eterogeneita dell'edificio grazie all'accostamserti pezzi di diverse epoche
secondo collegamenti inconsiétitav. 15). La capacita di accogliere interventi
stratificati e di adattarsi a rinnovate necessigénette quindi all'antica chiesa di
sopravvivere nel tempo e di assumere un signifiaatthe per i contemporanei.

In interventi di questo tipo la valorizzazione éplice: iI monumento
medievale viene reinserito nell'esperienza quataiamentre la creazione
contemporanea acquista rilievo dal rinsaldato legaon il passatd Uno tra i piu
assidui sostenitori del valore enciclopedico degifici e dell'imprescindibile
legame della tradizione con il progetto & senzabuaul®svald Mathias Ungers
(1926- 2007); in aperta polemica con le struttefiimere o sospese, fatte di
superfici traslucide e ibridate con la microelatioa e I'hi-tech che oggi tentano
I'ego delle archistar, egli rivendica il potere tledgo e l'attualita della storia. La
progettazione di nuove architetture e per Osvalthia Ungers un vero e proprio

atto artistico, che tuttavia non € soltanto invenei ma soprattutto scoperta e

reinterpretaziorfé. Tanto quanto i contesti urbani, anche gli edifiitichi si

80 DAL BUONO V.,Kolumba Museum, Colonia (Germania) “Costruire in Laterizio”, n. 124, 2008,
p.4.

81 DAL BUONO V., Kolumba Museum... op. cipp. 4- 9. Vedasi anche: KRAUS ®ladoyer fir ein
lebendes Museum. Das Erzbischéfliche Didzesanmusekiiin, in “Das Munster”, n. 56, 2003, pp. 27-
36.

82 GIUSSANI E.Jnnesto di architetture... op. Gip. 70.

83 UNGERS O.M.,Architettura come temaMilano, 1982. Su Mathias Ungers e il tema della
trasformazione degli edifici anche: PROTASONI 6.M. Ungers. Misura, numero, proporzigni&
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presentano come un collage di momenti diversigsale |'architetto moderno puo
intervenire criticamente per dare un contributoa atua evoluzione. Il museo
Wallraf-Richartz realizzato per la citta di Colonmiaostra come Oswald Mathias
Ungers si sia servito del mistilinguaggio di un tamto storico stratificato come di
uno stimolo per modificare I'ambiente esist&hte

La nuova sede del museo va ad inserirsi ai madjion sito monumentale
altamente complesso e ricco di storia, affacciaita SRathausplatz, la piazza del
comune, e composto dall'antico palazzo Gurzenmiddto nel 1441 per ospitare i
notabili in visita alla citta e per le celebrazioniloro onore, e dalle rovine della
vecchia chiesa di S. Alban, anch'essa del periadiza$®. | due edifici erano gia
stati interessati dal restauro condotto negli &isotto la supervisione di Rudolph
Schwarz (1897- 1961), esso stesso un interessaateento di riflessione sul
passato. Il riadattamento del Girzenich come adipabblico adibito a salone per
feste e concerti ha previsto la realizzazione da wezione aggiuntiva che lo
mettesse in collegamento con le murature perimekedih S. Albarn (tav. 18).

Quel che resta della chiesa invece e stato corteantatto come memoriale,
ed e sempre visibile dalla balconata fisler del palazzo grazie ad una superficie
vetrata. Nel 1997 un successivo restauro, motismprattutto da necessita di
adeguamento tecnologico, ha portato anche all'atgi un vano ascensore a vetri
sul lato meridionale del palaZZoLa nuova sede del Wallraf-Richartz-Museum, con
la storica collezione di arte medievale, pitturaderma, Impressionismo e post-

impressionismo che era stata ospitata fino a qeehemto dall'edificio del Ludwig

“Costruire in laterizio”, n. 85, 2002, pp. 2- 3.

84 Dedicati a questo intervento: SIEBER-ALBERS ANGERS S.,Wallraf-Richartz-Museum der
neubau; architectur Osvald Mathias Ungefolonia, 2001, e KIEREN M. (a cura di)swald Mathias
Ungers,Zurigo, 1994, pp. 8- 9.

85 Per il rapporto della nuova costruzione coroiitesto vedasi anche: GECHTER M., SCHUTTE S.,
Zwischen St. Alban und Judenviertel in KdIn, deufdatz das Neuen Wallraf-Richartz-Museums in
Gheschichte und Archaologim “Rheinische Heimatpflege”, n. 35, 1998, pp- 58.

86 BURCHARD J.The voice of the phoenix.. op. cfip. 62-63Sulle vicende costruttive dei due edjfici
romanici anche: PFOTENHAUER AK®dIn: der Girzenich und Alt St. AlbarGolonia, 1993 e:
PEROGALLI C.,Rapporto nuovo- antico nelle chiese di Colgriiea GORLICH G. (a cura dijttualita
urbanistica del monumento... op. cfip. 117- 124.
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Museum, deve essere realizzata quindi nel cuoreapiico della citta, lungo un
direttrice punteggiata di edifici storici che tagll tessuto urbano in direzione est-
ovest collegando idealmente i transetti del congoledi S. Maria im Capitol con
guello del Duomo. La soluzione proposta da Mathi@gers per inserirsi in un
contesto cosi complesso cerca quindi di porre ilegamento il linguaggio del
nuovo con tutte le preesistenze e di ridare unlibgoi all'insieme reimmettendo |
vari frammenti in un sistema dotato di s€fso

Per farlo l'architetto realizza un edificio compmsta due corpi di fabbrica
dalle forme rigorosamente geometriche, messi itegamento I'uno con l'altro da
una struttura esterna di vetro e di ferro che adfitgresso e la scalinata principale.
Il volume posizionato piu a nord, che distribuistetre piani gli spazi espositivi
principali, fa da eco a quello quadrangolare delz@iiich e con la sua forma
monolitica ridefinisce contemporaneamente il poofilella piazza. 1l secondo
volume invece si raccorda fisicamente e visivametprospetto della S. Alban
riproponendo I'andamento delle campate con trei gorpmatici digradanti verso
I'interno, che animano il prospetto altrimenti ¢onb sulla piazza con un gioco di
luci ed ombré& (tav. 16).

Il raccordo tra i due edifici &€ consolidato al&nto tramite una vasta sala in
cui il soffitto risulta perfettamente allineato eallolte a crociera della chiesa. La
continuita visiva tra l'uno e le altre é garangita dall'inserimento di un diaframma
vetrato, che permette ai visitatori del museo d@rawna suggestiva panoramica di
guel che resta della chiesa, una soluzione anaapeella sperimentata da Rudolph
Schwarz (tav. 17). Tuttavia, nel Wallraf-Richartzi#$&um il contatto con il
Medioevo avviene anche per inclusione; nella muaatdel piano interrato
dell'edificio nord, adibito alle esposizioni tempoee, sono infatti inglobati a vista i

resti di due case dell'epdtaPer il rivestimento esterno dell'edificio viensata la

87 PROTASONI S.,Geometria e variazioni. La nuova sede del WallradhBrtz-Museum in
“Casabella”, n. 688, 2001, p.19.

88 GIUSSANI E. nnesto di architetture. op. cit, p. 115 e PROTASONI Sbhidem,p.19.

89 KIEREN M. (a cura dj)Oswald Mathias Ungers... op. cip.,134.
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pietra di tufo, nella stessa tonalita chiara crselltd impiegata in quasi tutte le
chiese romaniche della citta; con queste preegistitathias Ungers vuole stabilire
un collegamento visivo che permetta al proprioieidifdi integrarsi nel paesaggio

urbano come se vi fosse sempre stato, senza clya yEncepito come un corpo
estraneo. L'integrazione con la citta viene riceranche aprendo in un angolo
dell'edificio nord una lunga finestratura panoramiquesto espediente non solo
permette di ammirare le guglie svettanti del Duom& rende simile quel piano

aperto ad una loggia, quasi fosse una sorta di mogmlazzo della ragioffe

La necessita di inaugurare nuove modalita di fomei del patrimonio
esistente e quindi la spinta principale verso quéigto di operazioni; questa e
spesso all'origine anche interventi di ampliamentb riqualificazione dello spazio
interno delle strutture medievdliLa decisione di trasferire il fondo librario dell
parrocchia nella Marienskirche di Miincheberg, mespi di Berlino, ha generato un
interessante caso di inserimento di un‘architetbw@va all'interno di una struttura
del XllI secolo. Quando Klaus Block (1952) viendarhato a progettare la nuova
biblioteca municipale, nel 1995, la struttura, cbensta tuttora anche di un
campanile realizzato da Friederich Schinkel, eratato di abbandono da almeno
cinquant'anrif.

In questo caso, la rifunzionalizzazione dell'edificla centro spirituale a
centro culturale viene realizzata per inclusiomeserendo la nuova architettura
all'interno di quella anti¢d Grazie ad un design arioso e di grande leggeréizza
nuovo edificio si presenta come un volume perfettatie removibile; esso sembra
indipendente dalla struttura muraria che lo osmiszasi fosse una scultura

autonoma, ma legato ad essa da sottili richianmecad esempio la forma arcuata

90 KIEREN M.,Osvald Mathias Ungers... op. ¢ip. 134.

91 PEDRETTI V.]I progetto del passatmp. cit, p. 139.

92 Con Friederich Schinkel Klaus Block si era g@nfcontato precedentemente, in occasione del
restauro della chiesa neoclassica di St ElisabetBedino, da lui realizzata nella prima meta
dell'Ottocento. In: BLOCK K.St Elisabeth kirche in Berlin Mitte: arbeiten amnétenal, behutsame
reparatur und prozessuale neubestimmungKunst und Kirche”, n. 666, 2003, pp.110- 111.

93 GREY E.Ships in timein “The Architectural Review”, n. 1228, 1999, 1al.
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che riprende quella della doppia navata, opputerta esterna per gli ascensori che
richiama il volume del campanile di Friederich Stal. Per sfruttare lo spazio
all'estremo settentrionale della chiesa come sal@ahcerto, la biblioteca viene
dotata di un sistema di climatizzazione indipenéeatinsonorizzata, e la sua
dimensione discreta rende lo spazio libero restdelle navata flessibile a qualsiasi
altro tipo di attivita culturale a seconda dellzessita. L'equilibrio tra autonomia e
legame con il luogo viene qui raggiunto compiutateesia dal punto di vista
estetico che da quello funziondl@av. 19).

Dall'analisi degli interventi di innesto realizzategli ultimi vent'anni del
secolo scorso e agli inizi di quello presente emegprattutto I'impossibilita di
definire, oggi, un sistema estetico che possa dusiversalmente valido.
L'approccio con la tradizione appare selettivo reakdle, e il problema del dialogo
con l'antico viene risolto in maniera personalegdai singolo architetto, secondo la
propria personale cifra stilistica e con strateggmi volta diverse a seconda del
cas®. L'estetica post-moderna appare frammentaria &alali estrema fluidita: il
progettista ha la possibilita di attingere dalleogsie conoscenze storiche i
riferimenti che preferisce e di rielaborarli connteassima liberta interpretativa. Le
nuove costruzioni sono il risultato di un confrontmn ['antico sfociato
nell'analogia, in cui € il vecchio edificio a dettda traccia sulla quale fondare |l

nuovo che ne prosegue I'evoluzione orgahica

94 BLOCK K., Stadtpfarrkirche Sankt Marien MiinchebéngKunst und Kirche”, 1996, pp.173- 175;
per una versione in italiano: BLOCK. KBiblioteca nella chiesa di St Marien aivicheberg in
“Casabella”, n. 675, 2000, pp. 62- 67.

95 SOLA- MORALES I. DePal contrasto all'analogia...op.Gipp. 37- 44.

96 GIUSSANI E.nnesto di architetture... op. cipp. 54- 60.
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3.5 Postmodernita e anacronismi.

Il superamento del moderno in favore di una riclemione con il passato,
realizzata non piu in forma di reviviscenza maaattrso un approccio critico volto
a ristabilire la continuita storica, si verificallFmbito delle arti visive con un certo
ritardo rispetto a quanto avviene in architett@a.in questo campo il modernismo
viene messo in discussione nellimmediato dopoguerdefinitivamente superato
gia dopo il 1950, per quanto riguarda le arti fajiwe si puo iniziare a parlare di
postmoderno soltanto nell'ultimo trentennio delosec

Anche in questo caso la premessa imprescindibleipeidimensionamento
del fervore avvenieristico del moderno e della sampleta fiducia nel progresso
sono il fallimento dei regimi totalitari e dellartopretesa di controllare e guidare lo
sviluppo dell'umanita verso sorti migliori. Il razalismo e la fiducia nella
tecnologia e nello sviluppo scientifico rivendicdél queste forme di governo come
principi universalmente validi vengono guardati ooa diffidenza; contro di essi si
rivendica la molteplicita e la soggettivita dellgperienze umane, la diversita e la
frammentarietd.

Diversificato e personale si fa anche il rapporo te arti del passato, che
con il venire meno del culto assoluto del nuovaiaifacciano come potenziali
interlocutori della creativita contemporanea. Gual il senso di uno sviluppo
lineare della storia, le epoche trascorse appaiotie ugualmente percorribili e il
dialogo tra l'arte del presente e i linguaggi de$gato oggi ha luogo secondo una
vasta gamma di possibilita, determinata dalla &ditai di ciascun artistd. La

liberta nell'utilizzo di citazioni e rivisitazionié resa possibile anche dal

97 CHIURAZZI G.,ll postmoderno... op. cjtpp. 10- 14.

98 BARILLI R, Il ciclo del postmoderno, la ricerca artistica neginni ‘80, Milano, 1987, pp. 7- 15.
Dello stesso autore vedasi anche: BARILLI Re accezioni diverse per il postmoderno: dall’ipsit
revivalista alla galassia elettronican AGAZZI E. (a cura di)l tradimento del belloMilano, 2007 pp.
127- 140. Sulla modalita di rivolgersi al passagb gbstmoderno molto interessante il saggio BARILLI
R., Di una possibile proporzione: il romanico sta algpmoderno come il gotico al Movimento Moderno
in SIMONCINI G. (a cura di)Presenze medievali nell'architettura... op.,q@p. 287- 292.
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riconoscimento di una temporalita peculiare allfap#arte e al monumento storico,
la capacita di rivolgersi a piu epoche storichetemporaneamente. Secondo Aby
Warburg (1866- 1929) il rapporto che il monumentoapace di instaurare con il
presente e contemporaneamente con il passato dl daturo, € determinato
soprattutto dal concetto di “sopravvivenza”, ovveaila sua capacita di perdurare
nel tempo anche al di la del periodo storico in éustato creafd L'opera,
espressione di un‘epoca passata ma concepita gdardh futuro, stringe sempre
inevitabilmente anche dei legami con il momentcsprge grazie alla sua presenza
fisica nel contesto attuale.

In questo modo in essa convivono contemporaneamstdrze passate,
aperture al futuro e significati attribuitigli dalcontemporaneita, determinando un
modello temporale che mal si adatta alla successmonologica a cui siamo
abituati. L'opera d'arte e in generale le immaggnhicostringono a pensare ad un
modello storico diverso da quello di una progressjger abbracciare l'idea di una
temporalita piu complessa, fatta di revivescenzeempnizioni e sincronie.
Recuperando queste teorie, Georges Didi- Huberma&@53) identifica
nell'anacronismo il modello temporale proprio datenagini del postmoderno, che
vengono cosi liberate dall'appartenenza ad un g@torico determinato e ad uno
stile univoco per aprirsi al dialogo con istanzdfedenti e differenti et&°

Lavorando al suo Atlante Mnemosyne per fondarenuwva storia dell'arte
che sia basata soltanto sui rapporti dettati deflenagini e non dalla rigida
cronologia degli storici, Aby Warburg si era occigodi mettere in luce la dinamica
delle interazioni tra forme diverse e lontane mghpo, capaci di ricombinarsi e
riproporsi in configurazioni inedite ma sempre detali coerenza. A queste
associazioni viene dato il nome di “montaggio”, @ppare come un procedimento

capace di mantenere in vita le forme e di determimaovi percorsi di conoscenza

99 DIDI-HUBERMAN G., L'immagine insepolta: Aby Warburg, la memoria dmithsmi e la storia
dell'arte, Torino, 2006 pp. 79- 90.

100 DIDI-HUBERMAN G., Devant les temps: histoire de l'art et anachronistdes imagesParigi,
2000, pp. 9- 55.
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e nuovi ordini di sens®. L'ubiquita e la dinamicita delle immagini e delle
informazioni nella societa mediatica contemporag& analizzati da Marshall
McLuhan (1911- 1980) come fattori di azzeramentb tdmpo e delle distanze
spaziali, permettono agli artisti di attingere adsgerbatoio pressoche illimitato di
stimoli e riferimenti passati e futuri, tra i qualpaziare per creare nuove sintesi
creativé®

La condizione dell'artista postmoderno puo appatireque molto simile a
quella di un artista dell'Eccletismo: entrambi learm alle prese con una pluralita di
tempi, costantemente in transito tra diverse epatdike quali vengono tratti di
volta in volta temi, soggetti, tecniche o stili;ttavia essi sono quanto di piu
distante, perche nel contemporaneo ciascuno dticgelementi viene sottoposto ad
un ripensamento e ad una interiorizzazione che oai@m@nche uno slittamento di
significato e il raggiungimento nell'opera finitawh nuovo ordine di sen¥a

Se a livello teorico questa intersezione di tempmisra essere parte
costituiva di quasi tutte le opere post-modermatelazione fisica tra linguaggi del
passato e nuovi puo avere luogo concretamentensoltll'interno degli antichi
edifici, i quali, per quanto riguarda il periodo @mevale, sono ancora una volta le
grandi chiese d'Europa. In questi ambienti I'etengjta stilistica € un dato ormai

caratterizzante, frutto di aggiunte e rimaneggiametell'originario edificio

101 WARBURG A.,Mnemosyne, l'atlante delle immagifiprino, 2002; WARBURG A.]ntroduzione
all'atlante “Mnenosyne” (1929)in “Quaderni Warburg Italia”, n.1, 2003, pp. 32; CENTANNI M.,
Mnemosyne: |'Atlante di Aby Warbumateriali della mostra, Venezia, 20 marzo- 2 e@D04, Venezia,
2004.

102 MC LUHAN M., La galassia Gutenberg: nascita delluomo tipografickoma, 2011. Questo
fenomeno viene favorito anche dal particolare tamatinclusivo” delle opere d'arte trattato da Larib
Eco nel saggio: ECO UQpera aperta: forma e indeterminazione nelle pdeticontemporanee
Milano, 2004, nel quale si riconosce all'opera emyoranea una struttura aperta al completamento
attivo da parte del fruitore e quindi un modo dingordi rapportarsi al contesto.

103 NAGEL A.,Medieval Modern. Art out of timéondra, 2012, p. 123. Il lavoro di Alexander Nlage
risulta molto interessante in quanto si proponelldstrare il concetto di anacronismo introdotto da
Geroges Didi-Huberman attraverso una serie di esemp mostrino i molteplici rapporti, talvolta
spontanei in altri casi ricercati intenzionalmerdbe intercorrono tra le opere contemporanee dejuel
medievali. | collegamenti istituiti non solo sott@ano la compresenza di tempi insita nelle op&need

di entrambi i periodi, ma mettono anche in lucerafonde analogie strutturali che hanno reso ilogdia
con il Medioevo un fenomeno quasi costante nel muosiao.
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intervenuti costantemente nei secoli successiailalo fondazione. Proprio come il
giardino, la piazza o il centro storico cittadina,cattedrale e il risultato di una
stratificazione avvenuta nel corso del tempo, umgtwmerato di linguaggi
appartenenti a diverse epoche storiche che si dentmmente sovrapposti e
intrecciati in ununicunt®. Tuttavia questa particolare natura della cattednan si
risolve in un sistema chiuso, ma la rende al cootnan ambiente flessibile e vivo,
aperto ad ulteriori aggiunte e intersezioni conterapee.

Analogamente a quanto avviene nellambito della ggitazione
architettonica, nella seconda meta del secolodasioni di lavoro a contatto fisico
con dei contesti medievali sono fornite agli artsbprattutto dalle distruzioni
belliche. | danni causati al patrimonio eccles@stilella maggior parte delle citta
europee dai massicci bombardamenti della Seconéar&mondiale, generalmente
risolti con restauri integrativi o ricostruzionigilamente filologiche implicano
anche la necessita di rimpiazzare gli antichi pioetda finestratura delle cattedrali
colpite.

Verso la meta degli anni Cinquanta questa esigenatica si sposa anche
con una nuova apertura della Chiesa al contemporangorta alla realizzazione
delle prime vetrate d'artista della modernita. Cahbiamo visto l'individualismo
rivendicato dalle avanguardie artistiche di fineto®énto getta le basi per
I'allontanamento delle istituzioni ecclesiastichaleal ricerche piu aggiornate del
contemporaneo; il senso del sacro intimo e personhke caratterizza le opere
contemporanee a soggetto religioso viene giudigatmeguato ad esprimere
contenuti rivolti alle masse di fedeli. La Chiesduce le nuove commissioni ad

opere rigorosamente figurative e dal linguaggio caacarcaizzante, che, pur

1041bidem p. 97. L'eterogeneita stilistica delle cattedchk: ne fa dei prodotti pluristratificati apertieal
manipolazioni nel tempo € stata rilevata in patéioe da Meyer Schapiro (1904- 1996); vedasi a guest
proposito: SCHAPIRO M.Late Antique, Early Christian Medieval art: seledtpapers voll. I- 11- 1l,
New York, 1979. Nell'opera del critico statunitengeolta sia all'arte medievale che a quella modesi
mettono spesso in relazione le pratiche dei duegiesu questo particolare aspetto della storifigrai
Schapiro vedasi: CAMILLE M.;How New York stole the idea of romanesque arédieval, modern
and postmodern in Meyer Schapim “Oxford Art Journal”, vol. XVII, n.1, 1994, p®5- 75.
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conservando una qualita didascalica, spesso slario antistoriche e di scarso
valore artisticd>. Nonostante questo, & proprio nel primo decenelo\tbvecento
che si possono rintracciare i primi segni di unira riconciliazione tra il mondo
del sacro e l'arte “profana”, a cominciare dall¢rate che Maurice Denis (1870-
1943) disegna per la nuova chiesa di Notre Daniadicy di Auguste Perret e dai
cartoni per le vetrate e le pitture absidiali dh$molo a Ginevré.

Nel 1919 lo stesso artista fonda con Georges Diges (1861- 1950) a
Parigi gli Ateliers d'Art Sacrglaboratori artigianali istituiti per formare tutli
artisti che fossero interessati ad un rinnovameliriguistico dell'arte sacra
contemporaned. Mentre nega fermamente il linguaggio delle Avaargie nelle
cattedrali antiche, la Chiesa fa invece un ampiorso alle soluzioni del
Movimento Moderno quando si tratta di dover proweredalla fondazione di nuovi
edifici per il culto: sono proprio questi ultimicastituire la destinazione delle opere
prodotte sulla scia del movimento riformatore dei¢ sacra®

In questi nuovi spazi fatti di ferro e cemento anayli artisti possono
sentirsi liberi di applicare ai temi della feddifiguaggio astratto, concentrando le
ricerche soprattutto sulla modulazione della luaekcolore. Queste commissioni
ricevono un grande impulso in Francia soprattuttpadire dal 1937 grazie alla
fondazione della rivisth'Art Sacrévoluta dai padri domenicani Pierre Marie-Alain
Couturier (1897- 1954) e Pie-Raymond Régamey (199®86) per denunciare lo
stato di arretratezza in cui versa l'arte cristidopo anni di disinteresse da parte

della Chiesd®. La rivista richiama l'attenzione anche a livelldernazionale e

105 PLAZAOLA J. Arte cristiana nel tempo: storia e significatdilano, 2001, vol. Ill, p. 386.

106 Sulla produzione in vetro dell'artista si ve8ZAHL F., Les decorations religieuses de Maurice
Denis (1870- 1943) entre les deux guer@ermont- Ferrand, 2008.

107 DENIS M. Nouvellee théories sur I'art moderne, sur l'arteat914- 1921 Parigi, 1922.

108 DEBUYST F.Chiese: arte, architettura, liturgia dal 1920 al @Q Milano, 2003; DELLA LONGA
G., MARCHESI A., VALDINOCI M. (a cura di)Architettura e liturgia nel NovecentaAtti del 2°
Convegno internazionale, Venezia 7- 8 ottobre 208évereto, 2005.

109 LAVERGNE S.Art sacré et modernité: les grandes années devagéL'art sacré”, Namur, 1992;
LION A., Marie-Alain Couturier (1897- 1954) un combat polarl sacré«Atti del convegno Nice, 3- 5
dicembre 2004», Nice, 2005. BLANCHARD Yrs liturgica: I'arte al servizio della liturgiaMagnano,
2012, pp.20- 25.
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diventa subito un'arena di primo piano per dibatietemi della questione; essa si
dimostra uno strumento importante per promuovetigaatente la reimissione di
un‘arte viva all'interno dei contesti cristianipponendo soluzioni di riconciliazione
tra la spiritualita degli artisti e i vincoli pra#ti dal luogo di culto. Alla base degli
interventi di Marie-Alain Couturier c'e la conviorie che il cattolicesimo del XX
secolo necessiti di un linguaggio contemporaneo pacquistare la forza
comunicativa: esso pud mutuare dall'arte d'avamimada vitalita e di cui ha
bisogno. Pur non portando ad una immediata rivoh&i queste due esperienze
francesi costituiscono le premesse fondamentalurth riappropriazione dello
spazio sacro da parte degli artisti contemporartlla possibilita loro concessa di

lasciare un proprio segno anche in edifici antichi.

3.6 Luci contemporanee nelle cattedrali antiche.

Nella seconda meta del secolo la Francia si impeitia ricerca sulla vetrata
artistica d'avanguardia, guadagnando una posizZioeimo piano rispetto a tutti
gli altri paesi Europei per numero e qualita dekalizzazioni, nonché come
letteratura critica del settore. Tuttavia gran @adelle opere realizzate non
sarebbero state possibili senza le delibere prelseonso del Concilio Vaticano II.
In questa occasione papa Paolo VI dimostra di nar dimenticato la precoce
adesione alle idee deArt Sacré dichiarata gia molti anni prima di salire al sogl
pontificio nel saggi&ull'arte sacra futural

n questo testo l'allora sacerdote rivendicava tes&ta di un aggiornamento
costante del linguaggio artistico della Chiesahiamandosi al passo del Nuovo
Testamento che recita “Gesu Cristo lo stessoagdj e sempre” (Ebrei 13,8), egli
fondava sullimmanenza delle verita della fede plassibilita di adottare |l

linguaggio artistico di qualsiasi epoca per comari& L'arte del presente in
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particolare ha il potere di animare lo spazio ddificio sacro riavvicinando Dio
alla vita modernd’. La questione del rapporto tra l'arte contempaaieacro e la
liturgia viene dunque portata all'attenzione detr8sanctorum Concilium tra il
1961 e il 1965, suscitando un dibattito di ampgomanza che si concludera con
una formale accettazione degli interventi modelihnterno delle chiese.

Le disposizioni conciliari riconoscono alla Chidaacapacita di adottare il
linguaggio piu consono al tempo presente a patto qiresto riesca ad inserirsi
armonicamente nel contesto religioso, sia essocattadrale antica o un edificio
progettatoex novo Da questo momento in poi il clero inizia a guaedaon
crescente interesse alle ricerche sul sacro deggorenti delle Avanguardie
prebelliche come Georges Rouault, Henry Matisseradnd Legér, incoraggiando
un loro ritorno all'interno degli edifici di cult@ prescindere dalla loro fede
cristiana. Verso la fine degli anni Cinquanta Rolenard, I'architetto incaricato
dei lavori di restauro, sceglie di chiamare deigpitcontemporanei per progettare le
vetrate da inserire nella ricostituita cattedraleeckntesca di Saint-Etienne a
Metz",

Rifiutando una sterile riproposizione del linguamgjotico, egli preferisce
affidarsi ai raggiungimenti della contemporane&nga sul vetro, imponendo come
unico vincolo agli artisti prescelti di tenere cordel contesto medievale in cui
andranno ad esprimersi. In un decennio vengonre#t le vetrate per la cappella
del Santissimo Sacramento disegnate dal pittorestzauldacques Villon (1875-
1963) e i disegni per i timpani delle navate ldtedall'astrattista Roger Bissiere
(1886- 1964); a Marc Chagall (1887- 1985) infinengono commissionati i disegni
per alcune finestre del deambulatorio del coro lerdasetto nord, realizzate tra il

1959 e il 1965 (tav. 20) . Per questa occasiomesta russo sceglie di adattare le

110 VERDON T.,L'arte sacra in Italia: I'immaginazione religiosaalpaleocristiano al postmoderno
Milano, 2001, p. 336. MONTINI G.BSull'arte sacra futurain “Arte cristiana”, n.3, 1931, pp. 39- 45.

111Marc Chagall et les vitraux de MetzCatalogo della mostra, Rouen 22 maggio- 15métte 1964»,
Rouen, 1964, p. 7. Per lintera decorazione dediedrale invece: HIEGEL PLes vitraux de la
cathédrale de MefMetz, 1993.
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immagini di una serie di illustrazioni bibliche teaate per Ambroise \Vollard nei
decenni precedenti: il ciclo fa ricorso ad un‘icgradia tradizionale che include
scene dell'Antico Testamento come la cacciata candal ed Eva e la Lotta di
Giacobbe con l'angelo, elementi puramente decoratlvimmagini dal valore
simbolico, come ad esempio I'Arcobaleno segnoldaaka o la Mano del pittore.

Negli ultimi anni di soggiorno a Vence, la ricerdaMarc Chagall si era
naturalmente orientata verso la riscoperta delteclam tecniche monumentali del
mosaico e della vetrata istoriata, che aveva paitcavmodo di realizzare
concretamente nella chiesa di Notre-Dame du Platbassy proprio grazie alla
spinta di Marie-Antoin Couturier. Tuttavia il coste in cui € chiamato a lavorare
rappresenta per lui la prima occasione di conframo un‘architettura medievale,
nella quale antiche alle vetrate di XIIl e XIV s&xsi aggiungono quelle realizzate
dai contemporanei Jacques Villon e Roger Bissidratialogo diretto pero, si
instaura con le adiacenti vetrate del deambulgtoisalenti al XVI secolo e con
I'architettura della chie$d

L'intervento di Marc Chagall non quindi puo preskdre dalla necessita di
porsi come un elemento di armonizzazione del ctmtegatificato nel quale é
chiamato a inserirsi; per farlo, egli si reca piolte in visita alla cattedrale di
Chartres per studiare i particolari effetti lumtras delle vetrate, delle quali
apprezza soprattutto la sintonia tra la raffiguraei di soggetti biblici e l'uso
intenso del colorfé’. Il pittore cerchera di ottenere il medesimo édfetnche nelle
proprie vetrate, e raggiungera lo scopo graziawaro dei maestri vetrai dell'atelier
Jacques Simon di Reims. Compreso a fondo cio ahiista intende comunicare,
per tradurre alla lettera la ricchezza cromatica llezzetti di Marc Chagall

I'artigiano Charles Marq mette a punto la tecniebvetro placcato, che permette di

112 BLANCHET-VAQUE C., Les enjeux de la creation contemporaine dans ldawzation d'un
monument classé. Les premiers vitraux de peintiascathédrale de Metz, 1952- 1966,Living with
history... op. cit.pp. 165- 174.

113 MEDA S.,La vetrata nell'architettura sacra a Milano nell@enda meta del Novecentdilano,
2009, p. 223.
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moltiplicare le sfumature di tono ottenibili su ustassa lasttd. |l risultato traduce
il tipico tratto del pittore nella scala monumeeta& nell'intensita cromatica della
vetrata gotica, che si va quindi ad inserire armsamente nell’antica struttura
muraria, senza piu bisogno di ricorrere all'imiteng o di fare il verso all'antico.
L'equilibrio con l'architettonica & raggiunto solta grazie alla comprensione da
parte del pittore del fondamentale ruolo della lne#la cattedrale gotica, ovvero
quello di rendere percepibile la spiritualita neflateria viva del colore.

Il pensiero teologico del periodo gotico ha intrtdd'idea che la presenza di
Dio si faccia percepibile nell'edificio sacro sadttraverso la luce e le vetrate
dell'epoca si sono occupate di tradurre in pragigesto rapporto; tale simbologia
rimane un punto fermo anche della creazione corteamga nonostante gli artisti
spesso siano animati da una religiosita strettagnlegiata al tempo presetiteNel
trattamento della luce delle moderne vetrate dtarg possibile ritrovare la dualita
che aveva opposto I'abate Sugero di Sant Denioedhtore dell'ordine cistercense
San Bernardo nel corso dell'XIl secolo: il primoea& ricostruito la sua chiesa
mirando soprattutto a che la luce riflessa dai meiepreziosi che ne ornavano
I'interno potesse andare a sommarsi a quella estd#tnata attraverso i colori delle
vetrate, creando l'illusione di uno spazio interateenodellato dalla luce divina.

La riforma lanciata da Bernardo invece, pur magnelo la concezione che
la luce simboleggiasse la presenza della divigib@prendeva una concezione del
suo ruolo totalmente opposta: essa non dovevagaeni sensi e sopraffare il
fedele con le meraviglie della vita celeste ma agmagnarlo discretamente nella

preghiera quotidiana secondo gli ideali di ausiegitrigore tipici dell'Ording®. Le

114 BLANCHET-VAQUE, Ibidem, p. 166.

115 Sul rapporto delle varie tecniche artistiche lgoluce molto interessante: SEDLMAYR Ha Luce
nelle sue manifestazioni artistich@alermo, 1985, in particolare pp. 48- 72. Pentpuaguarda il ruolo
della luce nella vetrata medievale invece: BRISAGC & vetrate. Pittura e luce, cieci secoli di
capolavori, Milano, 2002; e soprattutto: CASTELNUOVO B/etrate medievali, officine, tecniche e
maestrj Torino, 1994.

116 DE LAVERGNE S.,La luce nell'organizzazione dello spazio liturgiaspetti teologicijn RIES J.,
TERNES C.M. (a cura digimbolismo ed esperienza della luce nelle grandjiani, Milano, 1993, pp.
244- 245,
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chiese cistercensi erano percio dotate di vetratdrae, che si limitavano a lasciar
entrare la luce del giorno all'interno secondoue gualita naturali, in modo da
rafforzare la concezione di uno spazio sacro dhedtesse la poverta e l'umilta della
vita di Cristd*. Questa sensibilita dimostra di essere pienameotapresa
nell'intervento di Pierre Soulages (1919) per kg romanica di Sainte- Foy di
Conques, che possiede alcune tra le piu celebniateetcontemporanee del
Novecentd'® (tav. 21).

L'artista viene incaricato di realizzarne i disegal 1987; dopo otto anni di
ricerche e sperimentazioni sulla lavorazione dieldra di vetro e grazie all'aiuto
del vetraio Jean- Dominque Fleury e dell'assist&mie Savalli, vengono messe in
opera un centinaio di finestre in grado di modularkice che proviene dall'esterno
senza ricorrere al colore e senza alterarne ittemeanaturale. La materia vitrea e
bianca e traslucida, disseminata da una serie ahigii diverse grandezze e
leggermente sfumata sui toni del blu e dell'arameim modo da conferire ai raggi
solari che la attraversano dei toni complementglriccra e al bluastro della pietra
dell'edificio antico.

L'unico elemento grafico € costituito da una sdriknee curve, posizionate
in obliqguo in modo da ritmare i cambiamenti di lucei diversi momenti della
giornata e da animare la superficie di un movimeotaulatorio. La materia
luminosa filtrata da questa superficie prende upetis soffuso e ovattato che
rafforza la purezza di linee dell'architettura roma e rimane fedele alla
consuetudine cistercense di utilizzare vetrate cmidhé'®. La qualita traslucida
delle vetrate rende l'interno dell'edificio inacsibde allo sguardo ma allo stesso
tempo intriso di luce, isolando lo spazio sacrauma sorta di raccoglimento che

concilia la preghiera, lontano dalle tentazioni whame. Grazie all'esperienza di

117 Ibidem p. 246.

118 BARRAL i ALTET X.,Art & lumiére. Le vitrail contemporairParigi, 2006, p. 68. Per approfondire
si vedano i monograficiConques. Les vitraux de SoulagPsirigi, 1994; DUBORGEL B. (a cura di),
Conques. Une lumiére révéRarigi, 2014.

119 RENOUE M.,Sémiotique et perception esthétique: Pierre SodagfeSainte- Foy de Conques
Limoges, 2001.
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Pierre Soulages, che si dedica agli studi lumiciiéim dai suoi primi lavori su tela,
le nuove vetrate riescono quindi a inserirsi nell&ratura romanica con un'estrema
naturalezza, assolvendo anche ad una funzionetettohca che ricalca quella dei
loro antecedenti medievé&i. Per trovare un ambiente che sia capace di comnnic
una spiritualita altrettanto intensa con una tatenemia di mezzi stilistici e
necessario recarsi nella chiesa del priorato dagesl a Mane, in Provenza, dove
quattro anni piu tardi l'artista Aurélie Nemour910- 2005) traduce il proprio
linguaggio minimalista in cinque vetrate altretaemozionali ed inten&2.

Le nuove creazioni si vanno ad inserire in un edifdel Xl secolo, durante
le fasi finali di una campagna di restauro duraéidanni, che conserva tracce di
alcune figure affrescate e colonnette di reimpidgpoca romana ad inquadrare le
finestre del coro (tav. 22). L'intensa sacralitgusto spazio, dovuta all'essenzialita
degli elementi decorativi e al perfetto equilibdblinee dell'architettura romanica,
vengono rafforzate attraverso due semplici elemémlore e la geometria.

Un rosso intenso ed avvolgente combinato con pdicle® nere che si
incrociano ortogonalmente e sufficiente a richiaanb struttura di una vetrata
medievale e le forme pulite del romanfoln questo caso la ricerca dell'artista si
concentra quindi sulle qualita pittoriche e sudfeti grafici piuttosto che sulla
tecnica di lavorazione del vetro; il risultato fi@ai dimostra valido quanto quello
di Pierre Soulages nella creazione di uno spaziitate/o, capace di far percepire
al fedele la sensazione di trovarsi in un mondw attrascendente.

Il sacro viene comunicato attraverso la simbolatpda luce e degli effetti
geometrici piu elementari: il visitatore non lo ider dalla codifica razionale del
programma decorativo, ma lo esperisce direttampote appena varca la soglia
della chiesa. La sacralita che ne deriva, allosstdéempo piu primitiva e piu

autentica, é affine a quella delle installazionntemporanee, che lavorano sulla

120 BARRAL X.,lbidem pp. 138- 139.

121 BELLOLI C. (a cura di)Nemours«Catalogo della mostra, Omegna 11 febbraio 198%sed@ha,
1989, pp. 1- 4; NAKOV A.Nemours au Prieuré de Salagd®arigi, 2004.

122 BARRAL i ALTET X.,Art & Lumiére... op. cit.pp.104- 105.
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possibilita di produrre un'esperienza sensoriai@arso la manipolazione di un
ambiente esterno, sfruttando le sue capacita datecle corde dell'intimo umano.
Le vetrate di Pierre Soulages e Aurélie Nemoursodimano come si possa
trasmettere un messaggio religioso anche a pregeindalluso di elementi

figurativi: esse rappresentano uno tra gli esili q@ffinati del percorso di graduale
accettazione dell'arte astratta nelle chiese inatgulalle vetrate della Notre Dame
di Raincy circa mezzo secolo pritfa

| primi vetri di Maurice Denis o Alfred Manassiguelli di Georges Rouault
per la chiesa di Plateau d'Assy, piuttosto cheligpedgettati da Fernand Leger ad
Audincourt o da Georges Braque a Varengevillej tatlizzati per le nuove chiese
costruite intorno agli anni Cinquanta, alimentano intenso dibattito che vede
contrapporsi artisti e teologi sul modo di concepirsacré®. Il Concilio risolve la
contesa rilevando un uguale peso del simbolo gat®lonto nella storia dell'arte
cristiana e prescrivendone l'uso secondo la via gie$to mezzo: entrambi i
linguaggi possono essere impiegati nelle chiesehgunessuno dei due prevalichi
sull'altro.

Gli esiti di questa associazione si fanno ancotaipieressanti quando i
linguaggi contemporanei si trovano inseriti in wmiesto antico; la commistione di
stili che abbiamo gia riscontrato nella Saint-Etierdi Metz € caratteristica infatti
anche di molte altre grandi cattedrali come qudil&keims e di Nevet®. Con i

suoi 1052 metri quadrati di superfici destinatevatro la cattedrale di Nevers,

123 BRISAC C.| e vetrate... op. citpp. 196- 197.

124 Un'altra questione sollevata in merito all'esgo degli artisti contemporanei nelle chiese atéeg
alla loro scarsa conoscenza dei dogmi e dell'icaftagcanonica e alla legittimita nell'uso del sott
per comunicare le verita cristiane.Tuttavia il pumli incontro sembra essere proprio la particolare
condivisione del senso di sacro, che viene corgivasiche da molte opere ed installazioni
contemporanee. Al di la di temi biblici ed immagdidascaliche, nell'arte religiosa contemporanea la
spiritualita viene comunicata soprattutto attrawdes suggestioni date dall'atmosfera e dalla lecpiu
che una verita comunicata, appare come un sens@et@de dai luoghi. BLANCHARD Y.Ars
liturgica: l'arte al servizio della liturgia «Atti del 9° Convegno liturgico internazionalepd® 2- 4
giugno 2011» Magnano, 2012, p. 35.

125 BARRAL i ALTET X.., Art & Lumiére... op. cit.p. 68; interamente dedicato alla cattedrale: DE
LOISY J., “L'affaire 1052 m”. Les vitraux de la cathédrale Mevers Parigi, 2011, pp.134- 252.
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realizzata tra I'Xl e il XIV secolo, rappresentduibgo ideale per una commistione
di linguaggi. Nel 1944 la caduta di tre bombe adeandate fuori bersaglio

distrugge una larga parte di queste spettacol&matece rende indispensabile la loro
ricostruzione. L'opera, ideata nel 1960 e finamziatparte dallo Stato francese e in
parte dalla GDF Suez, una delle piu importanti cagmie energetiche del paese,
prende forma progressivamente tra il 1977 e il 2@1ion viene affidata tutta ad un
artista solo ma e ripartita tra sei diverse per@naostituendo oggi la piu grande
commessa di vetrate contemporanee d'Europa.

In particolare, le finestre della navata vengorfimafe a Gottfried Honegger
e all'atelier di Jean Mauret, quelle del transgtibico, della parte bassa della navata
e delle cappelle laterali a Francois Rouan e aligatdi Simon Marg, che supporta
anche l'artista Raoul Ubac per le finestre del comanico (tav. 23), mentre a Jean-
Michel Alberola, supportato dagli aterlier Pierrefért e Duchemin, e a Claude
Viallat e all'atelier Bernard Dohnneur si devonepattivamente quelle del
deambulatorio e quelle del coro goffédtav. 24).

Nonostante ciascuno di questi artisti abbia porthtproprio personale
linguaggio all'interno della cattedrale, andandmmporre una galleria di stili che
va dal figurativo al minimalismo concettuale, paska per astrazione e
reinterpretazioni di codici figurativi tradizionalleffetto complessivo € quello di un
insieme di grande forza e spettacolarita, nel quate le differenze riescono a
valorizzarsi reciprocamente piuttosto che entrareantrasto. Questa imponente
commessa segna il rilancio dell'arte del vetro carie nazionale, sancita anche
dalla fondazione nel 1982 di un una Delegazioree atli plastiche, oggi associata al
Ministero della cultura, appositamente incaricataoccuparsi di questo tipo di

realizzazioni’. Questo rinnovato interesse pubblico verso laucale le arti del

126 GASCOIGNE L.Gli artisti si arrampicano sui vetyiin “Vernissage”, n. 129, 2011, pp. 17- 19.

127 FLEURY E.,L'arte liturgica in Francia nel XX secolon DELLA LONGA G., MARCHESI
A.,VALDINOCI M. (a cura di),Arte e liturgia nel Novecento: esperienze europeergrontq «Atti del
Convegno internazionale, Venezia, 9- 10 ottobre320Rovereto, 2004, pp. 17- 29. Sul ruolo di primo
piano assunto dalla vetrata in Francia interessianfgefazione al catalogo della mosttouleurs et
lumiere. Chagall, Sima, Knoebel, Soulages... Debess d’art sacré au vitrail d’'artiste«Catalogo della
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vetro si afferma in Francia gia nel corso del 19fifine testimonia la decisione di
incaricare nuovamente Marc Chagall, tra il 1969 &974, del progetto per le
vetrate della cappella assiale di una delle categdiu celebri della cristianita. Per
le tre bifore della Notre-Dame di Reims il pittoseeglie di raccontare alcuni
episodi della storia della citta sulla sinistra, ntne, rispettivamente in quella
centrale e quella di destra, colloca una Crocefissie un albero di Jesse; le figure
svolazzanti e sinuose dei suoi quadri a contatto lcospazio sacro sembrano
acquisire una nuova monumentalita.

Come a Metz, il linguaggio figurativo delle suestglene arricchito anche da
una attenzione piu intensa ai cromatismi: I'effejamerale € dominato dai blu e
dagli azzurri che suggeriscono la dimensione aelastvvivati da tonalita verdi
nelle storie di sinistra, violetti a destra e dectu di rosso nella Passione centfdle
Rispetto alle altre tecniche artigianali che starspentando nello stesso periodo,
come la scultura o la ceramica, il vetro viene andill'artista soprattutto per il
rapportro particolare che instaura con la luce, lmrtandosi a rifletterla come tutti
gli altri oggetti ma permettendo di filtrarla atteaso la propria materia, caricandola
di nuovi significati.

Proprio I'attenzione al colore e ai suoi effetthinosi € il punto di incontro e
di scontro con l'intervento dell'artista tedesco kmoebel (1940), che a partire dal
2008 lavorato alla realizzazione delle bifore ddile restanti cappelle absidali nord
e sud, per presentarle al pubblico in occasionkottetentesimo anniversario della
costruzione della cattedrale nel 2&11tav. 25). Il risultato in questo caso & una
composizione totalmente astratta, frutto dell'aissi@ne di una grande quantita di

piccoli pezzi di vetro dai bordi frastagliati, ctaso realizzato in un colore primario

mostra, Reims, 15 ottobre 2011-26 febbraio 2012nsBcours, 2011, pp. 7- 17; e, nello stesso tiésto,
brano introduttivo di LEMOINE Sla France du vitrail pp. 17- 22.

128 PACOUD-REME E.Les vitraux de Chagall & Reimi® Couleurs et lumiére... op. cipp. 82- 86.
Nello stesso testo vedasi anche: OTAL&s peintres verriers Charles Marq et Brigitte Simans les
années 1950 -60 : collaborations et créatiopp, 86- 96, che approfondisce la fondamentale ittiv
dell'atelier.

129 GASCOIGNE L.Gli artisti... op.cit, p. 18.
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in modo da creare un effetto caleidoscopico. Gratia collaborazione con i
maestri vetrai del laboratorio Lamberts Waldstrassmn ['atelier Simon Marq di
Reims, sono state messe a punto ben dieci tondilitéetro soffiato a mano,
ottenendo un insieme che, se da un lato sembraffamer i blu soffusi di Marc
Chagall, dall'altra raggiunge un'intensita cronetigari a quella delle vetrate
medievali del resto della chiesa.

| colori prescelti inoltre sono gli stessi utilizzaell'araldica, in modo tale da
richiamare un'altra caratteristica della storidNdire-Dame, ovvero quella di aver
ospitato tradizionalmente le incoronazioni di nsdimi re di Francia. Scopo
dichiarato dell'artista € quello di riprendereirniguaggio dei primi costruttori della
cattedrale ed ottenere in questo modo una sostarsirabiosi tra gli elementi di
oggi e quelli di ieri, pur nel mantenimento del ymo linguaggio pittorico. Lo stile
di Imi Knoebel si dimostra strettamente legato #&léalizione vetraria tedesca che
risale agli esperimenti del Bauhaus del 1920.

La riscoperta di questa tecnica era avvenuta pezgente in Germania, sulla
scia della riedizione in chiave moderna delle applicate medievaf’. Nella
scuola di Walter Gropius non era mancato un labaatdedicato alla lavorazione
del vetro, nel quale Theo van Doesburg (1883- 1@3losef Albers (1888- 1976)
avevano avuto modo di combinare il loro linguagdidome geometriche e colori
puri con gli effetti luminosi garantiti da queséghica.

| risultati di queste ricerche vengono successivamdrasportati negli
ambienti sacri da artisti come Johann Thorn Prikkg868- 1932), Georg
Meistermann (1911) e Ludwig Schaffrath (1924); eaédro opere si continua a fare
ricorso alla gamma cromatica limitata delle prirperamentazioni portandola pero
a dialogare con lo spazio, nella convinzione chevdrata non svolga solo un

marginale ruolo decorativo ma anche prima di tuttoytturalé®. Tra gli esiti piu

130 OLLIVIERJ. (a cura di)imi Knoebel. Vitraux de la cathedrale de Rei®lefeld, 2011Reims, la
cathedrale et les vitraux d'Imi Knoeb®arigi, 2011.
131 BEEH S. (a cura dil,e vitrail contemporain en Allemagneipne, 1985. pp.10- 14.
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recenti di questo filone di ricerca si puo collacanche la vetrata realizzata da
Gerard Richter (1932) nel 2007 per il transetto deldDuomo di Colonia (tav. 27).
Come nel caso di quella di Imi Knoebel, anche dukista suscita inizialmente
diverse polemiche al momento della sua presentazabmubblico, prima tra tutte
guella di Joachim Meisner, arcivescovo della cittgquale definisce 'opera atea e
degenerata perché aniconica e priva di qualsiisimento alla religione cristiana.

Tuttavia l'originale vetrata, costituita da riquadi vetro antico di 10
centimetri per lato in 70 combinazioni di colorversi e distribuiti su una superficie
di circa 100 metri quadrati, costituisce oggi uedelmaggiori attrattive per i turisti
in visita alla cattedrale. L'effetto complessivo gliesto mosaico, simile ad un
grande affresco di pixel elettronici, si ripercucdella struttura interna della
cattedrale onorando la ricchezza cromatica delligclan vetrate e producendo
I'emozionante sensazione di trovarsi immersi inpinggia di colori® (tav. 28).

La superficie muraria viene rivestita ed animataida miriade di riflessi che
richiamano subito alla mente la struttura e la hestenza di un mosaico bizantino.
Anche in questo caso, il senso di un luogo sacemevicomunicato attraverso i
nuovi stimoli percettivi derivati dalla modificazie delllambiente interno; i
contenuti medievali vengono raccontati e manteinwita non solo attraverso I'uso
di un linguaggio contemporaneo ma anche con liaudédlle moderne tecnologie.
In fase di progettazione infatti, I'artista si évi® del computer realizzando le
combinazioni di colore attraverso un programma enegazione casuale di

associaziont:.

132 McLACHLAN F., Architectural colours in the professional paletteondra, 2013, pp. 147- 148.
SCHJELDAHL P.,Many-colored glass. Gerhard Richter and Sigmar Bollo windowsin “The New
Yorker”, 12 maggio 2008. AGUDIO EGotico a pixeljn “Art e dossier”, n. 23, 2008, pp. 76.

133 SCHOCK-WERNER B.,The New Window as an Integrated Part of the CailésiHistorical
Glazing, in RICHTER G. (a cura dj)Gerhard Richter - Zufall : das Kdlner Domfenstand 4900
Farben,Colonia, 2007, pp. 109- 115.
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4 VENEZIAE IL“MODELLO ITALIANO”

4.1 Modello italiano e valorizzazione: lineamentii un ritardo culturale.

In un celebre saggio del 1974 Jacques Le Goffiteréssa della coscienza
storica del popolo italiano distinguendola rispettaesto del panorama europeo; il
passato, che per tutte le altre nazioni del conteese non del globo, rappresenta
un fertile terreno in cui stanno ben piantate ldiaiadi una pianta che protende i
rami verso il futuro, per ['ltalia costituisce iroee un‘enorme eredita dal peso
insostenibile, un “fardello”, secondo le parole ldestorico francese Al di la
dell'indiscutibile ruolo esercitato dall'impero rano e dalla secolare presenza della
Chiesa sul territorio, egli attribuisce questa ipatare situazione a due fattori
principali: la coscienza degli italiani di avereigini antichissime e linsicurezza
derivata dal fatto di essersi costituiti a livetlonazione da poco piu di un centinaio
d'anni.

Questi due elementi porterebbero al cronico sensoadleguatezza delle
generazioni contemporanee nei confronti di un gassmto illustre e al costante
sentimento di decadenza e nostalgia verso una ezaadperduta e difficilmente
riproducibil€. Nonostante le forti divisioni regionali, nellansibilita degli storici e
di tutto il resto della popolazione la storia dedi@mto italiano sembra avere inizio
molto prima del 1861, e procedere dall'antica Raharesente in una sorta di
continuita ininterrotta, resistendo alle sorti ale dei vari imperi e al succedersi

delle dominazioni straniere. In questa lunga cateinaeventi, un elemento

1 LE GOFF JJlI peso del passato nella coscienza degli italianiCAVAZZA F.L., GRAUBAD S.R. (a
cura di)ll caso italiang Milano, 1974, vol. Il, pp. 534- 548.

2 BOLLATI G., Il carattere degli italiani come problema storicin BOLLATI G., Storia d'ltalia
Torino, vol. |, pp. 951- 956.
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unificatore sembra essere stato proprio la misizimne del passato classico, il
richiamarsi ad esso per legittimare il prestigid sistema politico vigente, basti
pensare alle programmatiche riprese dell'antico adratterizzano la cultura della
penisola dal Medioevo al periodo fascista. Questeggiamento si ripercuote
inevitabilmente anche sulle testimonianze matewalun tanto illustre passato,
portando ad enfatizzarne la densita e il valore éihluogo comune, ribadito oggi in
piu di un'occasione e ormai diffuso anche all'@estehe vuole ['ltalia detentrice di
pit della meta del patrimonio artistico mondfale

La grande considerazione che litaliano ha del ogpatrimonio si traduce
in un'estensione crescente dei beni sottopostitedatiuad includere oggi anche
testimonianze delle tradizioni popolari, il contestambientale, elementi
etnolinguistici e qualsiasi manifestazione culteral genere, e al terrore per una
loro dispersione. Come abbiamo visto, l'idolatré plassato tende a tradursi in una
diffusa sfiducia anche nelle manifestazioni artlsti contemporanee, che, pur
tutelate anch'esse, non vengono generalmente tetafiialtezza di interagire con le
creazioni antiche, e quindi preferibilmente disteca altri contesti.

Allo stesso tempo pero, questa separazione martéieche il monumento,
negando ad esso la capacita di incidere ancoraesilgé e relegandolo ad una
semplice attrazione da museo. Negando all'edifamitico ogni possibile valore
d'uso, si abbassa l'opera a livello di cimeliowendi, di una mera cosa o oggetto di
possesso dotato di puro valore econofhigdonsiderato il ruolo attribuito al
passato, € comprensibile che una delle prime pugaaioni degli organi preposti
alla tutela sia il mantenimento dell'autenticitdleléestimonianze: non € quindi un
caso che all'interno del panorama europeo siatabid'le la Grecia le nazioni con

una piu rigida politica di tutela del patrimoniotistico, che rappresenta un

3 SETTIS S.Jtalia spa pp. 14- 15. Qui l'autore rileva anche come il data sia affatto rispondente ad
una realta oggettiva, e la particolarita dellaastane italiana sia piuttosto da circoscrivere teemini
della capillarita e densita delle testimonianzeuwali sul territorio.

4 SCARROCCHIA S.,Che valore ha l'intero patrimonio culturale se prap I'esperienza non cCi
congiunge ad essdfl RIEGL A, Il culto moderno dei monumepBologna, 1985, p.19.
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elemento primario per sottolineare la forte contie la grande antichita della
propria nazione. Tuttavia, dalla seconda metaidmeygii Ottanta I'adozione del
concetto di valorizzazione sulla scia di paesi cten@ran Bretagna, I'Olanda o gl
Stati Uniti, ha portato I'ltalia a vivere in unastante dicotomia tra la sua illustre
tradizione di tutela e la spinta a concepire ilripgdnio anche in termini
economicistici, alla rincorsa dei nuovi raggiungmestranieri.

Non possedendo pero nel territorio una culturacdetemporaneo altrettanto
sviluppata come, in particolare, quella dell'Eurogel nord, e unendo questa
situazione alla scarsa preparazione culturale ehdigtinto negli ultimi vent'anni la
classe dirigente italiana e alla pressione eséaaitai massicci flussi di turismo che
continuano a coinvolgere il paese, le praticheallonzzazione spesso si riducono
alla stregua di grandi eventi mediatici che riduxdrbene a semplice generatore di
profitto. Considerata la mancanza di un'adeguataifazione da parte degli
organi preposti, anche gli interventi di restauome frequentemente preda delle
sponsorizzazioni, occasioni durante le quali ivaio, generalmente un‘impresa,
un'industria o un istituto di credito, sceglie iianziare il restauro non del bene che
ne ha oggettivamente il maggior bisogno ma di guelie piu gli garantira una
risonanza mediatica, con conseguente incrementmespiale dei capitali investiti.

Le stesse opportunita economiche derivate da omatdi immagine sono
alla base della scelta spesso dibattuta di inaarigaa grande personalita straniera
dei lavori di restauro o di costruzione ex novoudia struttura in un contesto
monumentale, a prescindere da una valutazionetajindi del progetto che essa
andra a proporre. Questi modi di agire tradiscama eoncezione del bene culturale
che lo riduce alla stregua di “giacimento” nel serpiu letterale del termine,
ovvero quello dirisorsa da sfruttare per attrarre nuovi profitti; il cotice di
valorizzazione quindi si confonde sempre piu spessoquello di promozione, dal

quale e chiaramente assente ogni preoccupaziorieastoculturalé L'attenzione

5 MOSCHINI F.,I sentieri interrotti della salvaguardia e della mgervaziongin Memorabilia, pp. 180-
181.
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sporadica e superficiale allo stato di conservazidei beni unita all'immobilismo

derivato da una tutela cosi estensiva, hanno pontttempo all'avanzato stato di
degrado del patrimonio nazionale che oggi € sottoogchi di tutti. Questa

situazione € il principale risultato della grandeotbmia tra l'illuminazione del

pensiero dei primi teorici e le sue realizzazioratigche; risulta quindi necessario
chiedersi come sia stato possibile arrivare ad sih#azione cosi caotica con
premesse del livello scientifico e culturale di &esBrandi e Giovanni Urbani.

Alla meta degli anni Sessanta l'lstituto centraleestauro non € l'unico
organo a garantire l'alta qualita del pensiero envagivo della penisola: un anno
dopo la pubblicazione delleeoria del restaurali Cesare Brandi e nello stesso anno
di redazione della Carta di Venezia, su proposth ndmistro della Pubblica
istruzione Luigi Gui viene istituita una commisseom'indagine sul patrimonio
storico, artistico, paesaggistico e archeologica. Commissione Franceschini,
chiamata in questo modo dal nome del presidentecésao Franceschini (1908-
1987), allarmata dai primi segni di degrado teriatie dovuti anche all'incontrollata
speculazione edilizia tipica di quegli anni e adual disastri ambientali, si pone
come obiettivo primario una ricognizione dei bemniltarali italiani al fine di
procedere in seguito all'organizzazione della tatela e valorizzaziorie

| lavori di questo gruppo di parlamentari ed esputano circa due anni e
hanno come esito la raccolta di un vasto matesal@a base del quale vengono
fissate 84 Dichiarazioni di principio e 9 Raccomaridni, da intendere come
indicazioni procedurali volte al ministero della Wblica istruzione. Alla
Commissione si deve lI'ammodernamento, e di conseguéampliamento, del
concetto di bene culturale, da semplice “cosa af'agl ben piu inclusivo
“testimonianza di civiltd” in linea con quello cad dall'Unesco dieci anni prima.

L'attribuzione di questo statuto ad un monumenteain qualsiasi oggetto d'arte

6 E' proprio questa I'occasione della prima conmgardtalia di questo terminéer la salvezza dei beni
culturali in Italia, «Atti e documenti della prima Commissione di igi& per la tutela e la
valorizzazione del patrimonio storico, archeologiadistico e del paesaggio» voll. LII, Ill, Ronk67.
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inoltre, viene subordinata ad una valutazione catiga operata da esperti e quindi
operata su basi scientifiche e non meramente sental. Ma l'elemento piu
importante che viene introdotto riguarda il rappara i beni pubblici e quelli in
possesso di privati: i vincoli vengono applicatiemtrambi i casi indistintamente in
ragione di una rivoluzionaria concezione del pabrilo comeunicum Poiché tutto
cio che rappresenta una testimonianza di civilte@essariamente proprieta di un
popolo quanto lo & di ogni cittadino, esso va resmpre fruibile alla comunita, al
di la di qualsiasi intervento personalistico.

E' proprio questo elemento di democratizzazionedieriunione del
patrimonio che costituisce la sostanza di quelle sfene chiamato “modello
italiano”, perche questa mentalita risulta una ggativa del nostro paese. Rispetto
alla legislazione tedesca ad esempio, nella gaalemmentarieta istituzionale dei
Lander e delle Gemeindensi ripercuote sulla salvaguardia dei beni applicand
vincoli diversi da regione a regione, 0 a queliglese, in cui le associazioni private
rivestono un ruolo fondamentale nella tutelatahiad I'intero sistema viene regolato
da norme pubbliche ed omogenee, legate alla fuaziowmica ed identitaria
riconosciuta ai beni tutelati.

Ad una situazione di continuita del paesaggio stoe di stretto rapporto tra
I beni culturali e il territorio come tipica di gileeitaliana, corrisponde dunque una
legislazione altrettanto onnicomprensiva, che afatlcontrollo pubblico, realizzato
attraverso un‘amministrazione specializzata, latiges dell'intero sistena La
situazione di primo piano rivestita dalla penisaldivello teorico nella seconda
meta del 1960 negli anni successivi fatica a trsiduella pratica. La scarsa
specificita del termine “testimonianza di civiltahai definito nel dettaglio dalla
Commissione, porta soltanto ad un'estensione almadeila tutela, ma non
corrisponde poi ad un'adeguata pianificazione €lizazione di interventi

conservativi come auspicato. Concrete proposteatipercome ilPiano pilota per

7 ZAGATO L., Lezioni di diritto internazionale ed europeo deknraonio culturale Venezia, 2011, p.
127.
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la conservazione programmata dei beni culturaliWimbria messo a punto da
Giovanni Urbani nel 1976 e previsto per essereapplicato su scala nazionale, si
scontrano contro l'inerzia burocratica e I'apparehsinteresse della classe politica,
tanto che la tutela scientifica applicata mediamta conservazione programmata
rimane ancora o0ggi solo un obiettivo perseguitolasudarta. L'intervenuto
decentramento amministrativo e la creazione di unis#ro preposto alla tutela
non sembrano incidere sulla situazione in questts@gese non complicandola
ulteriormente in un groviglio di competenze.

Negli ultimi trent'anni inoltre, il sopravvenire din‘economia a carattere
misto ha portato il ruolo dei privati a ricoprireaiposizione imprescindibile anche
nel campo della valorizzazione. Il nostro sistemautela si trova quindi nella
posizione di dover necessariamente rapportarsiiaiditiva dei privati, ma a dover
far riferimento ad una legislazione che, ferma aacagli anni Sessanta, pur
all'avanguardia si riferisce ad una situazione egooa non piu attuale. Crescente e
stata quindi negli ultimi anni linfluenza dei ragggimenti del diritto
internazionale su quello del nostro paese; unaeguenza € stata, a partire dal
1990, il ridimensionamento del ruolo dello Statdl'aeministrazione dei beni,
progressivamente ridimensionato e circoscritt@sdifcizio della sola tutela, mentre
valorizzazione e promozione sono di norma delegieeRegiori.

Senza un'adeguata azione di conservazione prelieinaegli ultimi
trent'anni si € quindi passati ad adottare le egiatdi valorizzazione degli altri
paesi europei puntando principalmente sul momemita druizione, attraverso
interventi effimeri ed organizzazioni di eventi chn rimediano pero alla
sostanziale inaccessibilita e immobilita di vastarte del patrimonio,
incrementandone soltanto il ruolo di attrazionestita. Questa situazione, unita al
preponderante peso del concetto di autenticitdaetahdenza gia accennata alla

museificazione del patrimonio di cui dovremmo dispp ostacolano oggi |l

8 ZAGATO L. Lezioni di diritto... op.cit.p.142.
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reinserimento dei monumenti storici in un conteswo e propositivo, relegandoli a
semplici oggetti di contemplazione. Una fruizionevalorizzazione veramente
riuscite invece sono quelle che permettono di urste& un dialogo con i beni del
passato, di ricollegare la tradizione custoditassi con il presente e lanciarli verso
nuove destinazioni. Il riconoscimento ai beni dipotenziale produttivo non € da
intendere in senso meramente economico ma devesa@amente includere anche
la possibilita di reimmettere questi beni nel citeuella creazione contemporanea,

rendendoli anche una potenziale forma di nuovaagjmné.

4.2 La problematica ricezione del nuovo nei centstorici.

La caratteristica distribuzione del patrimonio serdritorio rende I'ltalia un
paese unico in quanto a densita ed estensioneodilito storico. Se si considera
anche l'elemento gia accennato della forte confindii forme dell'ambiente
costruito, si dovra constatare che nella penisalaita contemporanea si svolge
molto spesso all'interno di un contesto pre-rimascitale. Il problema del contatto
linguistico tra la creazione contemporanea e il Medo, nel senso di una
rivitalizzazione del secondo mediante la prima, a& discutere necessariamente
anche a livello di centri storici, soprattuto innite al rapporto che questi possono
instaurare oggi con l'edilizia nuova.

In questo campo, la spinosa questione su quali ateblessere il principi
guida nel dialogo tra antico e nuovo rilevata naghi Sessanta da Cesare Brdndi
e sempre stata in realta un carattere endemiaditukgtito architettonico italiano, ed
ha alle spalle una storia di almeno un centinaiardi. Laquerelleinflammava gl

animi degli specialisti del settore gia a cavati ®ttocento e Novecento, quando i

9 TOSCANO A.M. (a cura di)Pall'incuria all'illegalita: beni culturali alla pova della coscienza
collettiva,Milano, 1999 p. 13.
10 BRANDI C.,Teoria del restaurpTorino, 2000, pp. 9-10.
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rimaneggiamenti al tessuto storico delle citta eraivendicati dagli architetti
moderni in nome delle rinnovate esigenze igieniehsanitarie, ma fortemente
osteggiati dagli esponenti del mondo storico-actist Quest'ultimo si batteva
soprattutto per il mantenimento dell'aspetto antdeo centri urbani, giudicandolo
esteticamente superiore a qualsiasi realizzazanemnalista.

Costituiti in forma di comitati ed associazioniidtiellettuali, i rappresentanti
di questa corrente reazionaria osteggiavano gsaldiatruzione o manomissione
dell'antico in nome di una conservazione dell'aitéa a qualsiasi prezzo, anche a
costo di ricrearla artificialmente nelle forme ditibili del restauro stilisticB.
Tuttavia, nella sua strenua difesa del Medioeviiaita come stile piu nobile del
costruire, Camillo Boito ha anticipato dei concettiportanti che caratterizzano
anche l'approccio odierno al costruito storicoi dgh compreso infatti che il ruolo
del monumento all'interno della citta moderna nold gssere soltanto quello di
oggetto di contemplazione, ma che la sua presdiirdeano di spazi antichi, ma
ancora fisicamente vissuti, lo lega imprescindikiie anche alle questioni
architettoniche dell'attualita.

La progettazione moderna puo fare quindi riferiroeat'edificio medievale
come fonte di ispirazione procedurale e formalendémdo su di esso la
riorganizzazione del tessuto urbano mod&mnBopo la parentesi del periodo
fascista, che vide il regime farsi sostenitorealelbrrente razionalista e in seguito

disporre con estrema liberta dei centri cittadipiimo tra tutti quello della

11 Come nota Guido Zucconi, questa opposizionecitia moderna, piu che essere mossa da un sincero
sentimento di cura verso il passato, in realta awala base una programmatica opposizione di questi
ambienti verso l'architettura nuova. Anche i conatari infatti propongono degli interventi sul casto,

pur di segno diametralmente opposto; I'esposizibridilano del 1906 mostra una selezione dedicata ai
lavori di restauro esemplari che tracciano i camtdr una citta quasi fiabesca, in cui edifici stocome

il Castello Sforzesco o il Duomo di Monza risorgandorma di castelli medievaleggianti e fantastiti
tessuto urbano viene riportato indietro nel tempcoado una visione utopica che ha molto in comune
con le citta immaginate dagli architetti modernlJZCONI G., La citta contesa. Dagli ingegneri
sanitari agli urbanistj Milano, pp. 107- 112.

12 ZUCCONI G, L'invenzione del passato: Camillo Boito e l'ateftura del Medioevo, 1855- 1890,
Venezia, 1997p. 20.
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capitalé®, il dibattito torna ad inasprirsi in concomitanzielle ricostruzioni
indiscriminate del dopoguerra. Nonostante nel 18id2stata varata la prima legge
urbanistica dello Stato italiano, questa viene imlig@mente accantonata per via
dell'urgenza della situazione: i centri storicirdolte citta sono stati gravemente
mutilati e danneggiati dai bombardamenti, ed €& s&a@o agire in fretta per
ridotare il tessuto urbano delle strutture esséinzidella sua originaria fisionomia.
Di conseguenza queste operazioni vengono condott@ssenza di un qualsiasi
piano regolatore e all'insegna, per quanto riguardeonumenti dotati di valore
storico, di una ricostruzione filologica il piu feleé possibile agli originali perduti.

Nel corso degli anni Cinquanta l'attivita ediliziggne promossa dal governo
stesso come settore capace di trainare I'econcensa wina nuova ripresa; in questo
momento quindi le ragioni dello sviluppo economied edilizio fanno passare
decisamente in secondo piano le politiche della senrazione e della
valorizzazione del patrimonio. L'afflusso cresceditenassa lavoro dalle campagne
genera una fortissima domanda di alloggi che sfaresto nella speculazione
edilizia delle grandi imprese.

| risultati di questa compulsiva attivita costrudti cominciano presto a
suscitare reazioni di contrarieta nel partito denservatori, che vedono i centri
cittadini e i loro tesori concretamente minacaikila totale incuranza delle imprese
di costruzione, dai numerosi snaturamenti e dabd@rarie demolizioni. Il dibattito
per una tutela piu rigorosa dell'antico viene sudi® non solo dai conoscitori e
dagli intellettuali dell'associazione “ltalia Nosty ma inizia per la prima volta a
coinvolgere anche l'opinione pubbfitaSotto questo profilo gli anni Sessanta
rappresentano per I'ltalia un periodo di grandacita culturale, che vedra le grandi

personalita del pensiero architettonico organizzamvegni e dibattiti, soprattutto

13 Si allude qui alle demolizioni di interi compdesntichi volte ad isolare i monumenti della cleita
ritenuti pit significativi in modo da conferirglinuaspetto scenografico che rinforzasse, ancheefioliv
visivo, il collegamento del regime con i resti dedlassicita.

14 SCATTONI P.L'urbanistica nell'ltalia contemporanea: dall'uni@ giorni nostri Roma, 2004, pp.
48- 50.

122



sulle pagine di riviste specializzate come Casabeiflettendo sul valore del
passato e della memoria nella progettazione, peersesi in sostegno di operazioni
piu rispettose dei monumenti e del loro contestgiagvicinare l'architettura
moderna alla storta Grazie anche alla Carta di Atene, € proprio iastio periodo
che la questione della tutela viene estesa dabkirigene all'ambiente storico che lo
circonda, secondo il fenomeno definito come “derabier esteticad®.

Parallelamente, nel corso del Convegno di Gubbid 880, conclusosi con
la redazione del primo manifesto di urbanisticaatreb ai centri storici, viene
sottolineata l'importanza di considerare la cittatica non piu solo come
monumento, ma anche come tessuto dotato di vit@ceNaosi il desiderio di
impiegare la creativita del presente per apporareontributo all'evoluzione degli
antichi edifici, cercando, piuttosto che di contaals 0 musealizzarli, di arricchirne
il linguaggio aggiungendovi nuovi significdti

Nel suo intervento in occasione di un Convegno ttesiua Venezia nel
1965, Renato De Fusco identifica tre filoni priradipallinterno del dibattito
sullinserimento di opere nuove in contesti antichprimo, quello conservatore,
guidato da Antonio Cederna (1921- 1996), a favoe#'imtangibilita dei centri
storici; un secondo che ammette l'insediamentondelo in ragione della natura
stratificata dell'antico, ma a patto che ['architesi mantenga rispettoso delle
peculiarita del sito, tesi sostenuta da RobertoeRa897- 1987); e infine quello
portato avanti da Ernesto Nathan Rogers (1909- )196Quale, rifiutandosi di
schierarsi per una posizione univoca e sempreajaltdma di valutare la soluzione
piu adatta “caso per caso” rimanendo all'internoudiideale continuita con il

passaty. Sullo sfondo di queste vivaci polemiche, Gianzafle Carlo (1919-

15 L'argomento é diffusamente approfondito in: PARIEAttualita dell'ambiente anticd=irenze, 1967.

16 PEDRETTI B. (a cura di) progetto del passato.. op.cipp. 2- 16. Questo testo tocca tutti i punti
essenziali del dibattito tra nuova architetturameservazione emersi nel corso degli anni Sessanta.

17 PANE R, Ibidem,pp. 210- 213.

18 DE FUSCO R.Antico, nuovo e cultura di massia Gli architetti moderni e l'incontro tra Antico e
Nuovo, «Atti del convegno nazionale, Venezia, 23 &rile 1965», Venezia, 2004, p. 41. Caso
esemplare di questa ultima linea di pensiero éfeeTVelasca a Milano progettata nel 1950 dalldlistu
BBPR ed esemplata sulle forme monumentali emergehpanorama milanese.
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2005) propone una soluzione attraverso il pian@dipero per la citta di Urbifb
La particolarita del suo approccio al tessuto sto@ evidenziata gia dal concetto
stesso di recupero, che si propone di coniugaesigenze di salvaguardia alla piu
moderna pianificazione urbanistica. Tra il 1958 964 vengono inseriti all'interno
del borgo medievale una serie di nuovi edifici @nsitari, tra sedi di facolta e
alloggi per personale e studenti.

A questo lavoro concorrono gli studi preliminari diue organismi
appositamente istituiti: un centro studi interduiciari promosso dal rettore
dell'Universita Carlo Bo ed una commissione comgiltcomposta da cittadini
appositamente nominati dal Sindaco; l'obiettivoi éetivare da una conoscenza
approfondita del territorio il migliomodus operandper riqualificarlo. Un progetto
di questo tipo impone all'architetto di lavorare cavallo tra identita e
trasformazione, i due poli sui quali si € semprecgia I'evoluzione della forma
urbana. Per raggiungere il risultato, € necessarindi introdurre delle modifiche,
senza che queste pregiudichino la riconoscibiliggindi l'identita, della piccola
cittadina medievale, dimostrando come anche il uaggio razionalista possa
giocare un ruolo importante nella sua evoluzione.

Giancarlo De Carlo affronta questa sfida partendodde presupposti: il
ruolo fondamentale giocato dalla geografia del pgg® naturale nel definire
I'andamento del costruito e la convinzione chetanf di ogni edificio sia la diretta
espressione della funzione che é chiamato a swl@rconseguenza, investire un
edificio antico di una nuova funzione implica ancahgrogettarlo, scomporlo e
ricomporlo in una nuova configurazione che possalasre a nuove esigenze. Allo
stesso tempo anche i modi d'uso possono adatféascastruzione esistente, in
modo tale che qualsiasi trasformazione determinehe@nuna modifica delle

abitudini dell'utenz4. La serie di case per i dipendenti universitatAahunziata

19 Su questo intervento in particolare: MAZZINI F.unattoni e le pietre di UrbinoUrbino, 1982 e
GUCCIONE M.,Giancarlo De Carlo: le ragioni dell'architetturavilano, 2005.

20 Per un approfondimento del pensiero dell'arttbittDE CARLO G.,Gli spiriti dell'architettura,
Roma, 1999.
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(1955) mostra una sintesi di questo pensiero: kmichi da due nuclei abitativi
ciascuno sono dotati di un tetto che, pur riusceadaare una complessiva
impressione di continuita, presenta degli sfasameit punti di giunzione tra le
varie falde, in corrispondenza dei dislivelli detreno.

Queste case assecondano lI'andamento naturalecdéitea proprio come
accade nei borghi medievali; esse seguono un amdanagcuato e, nonostante
siano realizzate tutte secondo un‘unica tipologialldggio, non hanno nulla della
serialita dell'architettura funzionalista. Nellastoizione dei Collegi per gli studenti,
I primi dei quali portati a termine tra il 1962 k1965, viene seguita la stessa
strategia progettuale e si lascia quindi che sinatra del territorio a guidare la
mano dell'architetto dentro la storia. L'attenzi@énsempre rivolta a far risaltare la
diversita delle singole strutture all'interno daugenerale impressione di uniformita
e lo sguardo del progettista passa costantementealarospettiva ravvicinata alla
considerazione dell'effetto visivo del complessbpaesaggid.

Il risultato piu suggestivo in questo senso vieaggiunto nella nuova sede
della facolta di Magistero, realizzata tra il 1961 1968 e ricava all'interno di un
edificio conventuale che, essendo strettamentddegjasistema viario medievale,
segue a sua volta 'andamento delle colline (#8). 12 questo caso, viene messa in
pratica l'idea di destrutturazione delle preesizes di loro riconfigurazione in un
edificio nuovo. Lo spazio vuoto anticamente occapl chiostro viene liberato ed
esposto a ricevere integralmente la luce del shéelmatte su quel versante della
collina. Qui si affacciano le grandi aule e l'agdiim sottostante a formare un
emiciclo, chiuso da una vetrata conica che segdigradare del pendio e riflette la
luce creando un suggestivo effetto a cascata.ekdrdgtruttura € dotata di un tetto a

giardino su diversi livelli, e mentre il resto detlificio che costeggia la strada

21 “ll mio sforzo e stato di costruire un insediameeuniversitario indiscutibilmente contemporanem m
percorso dagli echi della Urbino storica: al puake i cittadini lo potessero considerare un’altaatey
della citta che gia conoscevano, e che lo sentissesi familiare da volerlo usare quotidianamente,
anche se era abitato da studenti invece che datteaigi residenti. In altre parole, I'intenzioneaedi
stabilire uno scambio permanente tra la citta céoei la citta dei Collegi.” BUNUGA F., Conversazioni
con Giancarlo De Carlo. Architettura e libertMilano, 2000, p.132.
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rievoca il profilo dell'antico convento, la chiegigne invece conservata nella sua
spazialita originaria per ospitare la bibliotecdl'détuto. Anche in questo caso
storia, ambiente naturale ed esigenze modernensiofo in quello che & ormai
considerato uno dei pit celebri esempi di integnagidel nuovo a scala urbdha
Con questo intervento Giancarlo De Carlo inaugwastagione delle prime
esperienze di edilizia pubblica applicata al recapaei centri storici. Il diritto
agevola questo processo gia all'inizio del 1970remdo delle leggi che riservano
una parte dei fondi pubblici al recupero del patrmno costruito antico. La richiesta
di residenze nuove & ormai in calo rispetto ai dec@recedenti e il tema della
riqualificazione urbana diventa centrale.

La crisi edilizia degli anni Ottanta si sposa carriscoperta della citta del
passato e porta la trasformazione dell'esistenteprimo piano rispetto alla
costruzione di nuovi edifici. Dal punto di vistaeyptivo, come si puo riscontrare
anche nel piano di recupero di Giancarlo De Cagl@sto implica la necessita di
accumulare una grande quantita di conoscenze edviafioni preliminari riguardo
al contesto storico sul quale si andra ad intereerthe permettano all'architetto di
stabilire su quali punti organizzare il dialogo darpreesitenza.

E' questo particolare momento della fase progettuethe determina
I'eterogeneita delle soluzioni adottate, deterntmaoprattutto dalle caratteristiche
di conservazione della citta esistente e dallaik#ité dell'architettd®. Trattandosi
di un'operazione di recupero, la riqualificazioheane in un rapporto di continuita
con il passato e mira ad intervenire su di essaperescerne il valore, inserendosi
nel rispetto delle stratificazioni edilizie checglano dietro I'apparente omogeneita
delle citta italiane. La medesima situazione sifioar anche a scala ridotta, nel caso
di interventi circoscritti al singolo monumento, geali le necessita di un riuso o di
una rifunzionalizzazione degli spazi antichi gifisino spesso il ricorso all'innesto.

Nel 1987 viene avviato a Pisa il cantiere per tupmero della zona adiacente

22 GIUSSANI E. L'innesto.... op. cit.pp. 103- 106.
23 BIRAGHI M., La via del riusgin “Casabella” pp.14- 15.
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all'abside della chiesa di San Michele in Borgadimta nel Xl secolo e tutt'ora in
uso. Quest'area era occupata in origine da untohiosmquecentesco e da una serie
di case torre d'epoca medievale, queste vengonolderm gran parte durante la
ricostruzione su ordine della Soprintendenza, E&eun seguito agli ingenti danni
riportati a causa dei bombardamenti, mirava adieéine gli elementi a rischio di
crollo e a valorizzare la visione dell'abside dehigesa’ (tav. 30).

L'intervento di Massimo Carmassi (1943) si confguquindi come
un'integrazione dei pochi resti in pietra e lateridegli edifici antichi, ed & volto
prima di tutto a migliorarne I'equilibrio staticQuesta operazione € sempre tenuta
in conto in interventi di questo tipo, in quantarfesto di un nuovo volume al di
sopra di una realta esistente implica spesso ¢hiosdi una destabilizzazione
dell'intera struttura. Per non causare ulteriossdsti, Massimo Carmassi decide di
realizzarne il completamento seguendo la stessaoltegia impiegata nel
Medioevo, ma servendosi di materiali contemporar@ire al restauro e al
completamento dei ruderi sui lati nord e sud delan questione, in quel momento
destinata a parcheggio, il progetto prevede lazzatione di un nuovo edificio sul
lato est, che vada ad inserirsi direttamente stgfelazioni in pietra di quello
romanico, circoscrivendo l'area nei contorni di nnava piazza (tav. 31).

Lungo il perimetro sud, le nuove case torre deimprilotto vengono
completate nel 2000, e risultano composte da urssan@auraria piena, con fronti a
doppia campata e pilastro centrale che riprendaspétto medievale. La fronte
degli edifici del lato nord invece include un corigggermente arretrato dotato di
cinque archi risegati, ispirati alle bifore e alfmestre ad arco dell'edificio
preesistente. Il lato est infine, appare animatstogtte aperture a tutta altezza che
hanno la funzione di mettere in comunicazione & pa con il tessuto cittadino e di

permettere la visione di alcuni scorci della chiasahi cammina lungo la strada.

24 MULAZZANI M., Costruire sull'anticoin “Casabella”, n. 701, 2002, pp. 78- 91.
25 CARMASSI M.,Massimo Carmassi: Pisa, ricostruzione di San Miehiel Borgq Padova, 2005;
CARMASSI M., Massimo Carmassi: architettura della semplicit&lilano, 1995.
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Complessivamente i nuovi corpi di fabbrica a tr@nprisultano quindi composti in
parte dalle strutture preesistenti, opportunameedgéaurate, e dall'innesto di una
moderna muratura antisismica a sacco rivestita aitani. Le volte e i1 solai
seguono invece la tecnica antica e sono ricostpidanto rispettivamente in
laterizio e con una copertura in legno che si vanadrire direttamente sulle tracce
di quella antica. Per questi nuovi volumi vienevsta una duplice destinazione:
abitativa per i piani superiori e commerciale anm terra; le strutture di servizio
sono racchiuse da moduli in ferro e vetro, che anmnl'interno con i loro volumi
bassi e leggeri.

Grazie all'uso di materiali come appunto il magtor il laterizio,
I'impressione generale suscitata dal nuovo compl@ssjuella di una grande
semplicita, compattezza e solidita, capaci insieineomunicare la solennita degli
ambienti antichi. L'obiettivo dei nuovi edifici gemon e quello di lasciare una
traccia monumentale, ma di rendersi flessibili ali@tificazioni che subentreranno
inevitabilmente nel corso del tempo, di accogliealenonicamente senza che la
struttura ne esca nuovamente comprontessdl lavoro di Massimo Carmassi
testimonia come il restauro architettonico conddteomite l'innesto sia praticato
anche in Italia, seppure in proporzioni ancora valteente ridotte rispetto al resto
d'Europa.

Le ragioni di questa resistenza, rilevata sia negjani preposti alla tutela
sia nell'opinione pubblica, non sembrano ascrivilsbltanto alla diffidenza
tradizionalmente riservata agli architetti mode#i.timore che il loro intervento
possa snaturare irreversibilmente l'identita deite&a storica si aggiungono infatti
I'eccessiva ingerenza dei poteri politici e | danocausati dalla cattiva
amministrazione, che si ripercuotono negativamsali@ realizzazione dei progetti.
Spesso interventi pianificati non vengono portatieemine oppure vengono piu

volte modificati in corso d'opera, mentre per contengono avallati progetti di

26 CRISTINELLI G. Le ragioni fondative del restauro architettonjd®@oma, 2010, pp. 239- 242.
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grande risonanza mediatica che si vanno ad inseoineviolenza nel costrutd
Tutto questo contribuisce ad alimentare ancora olggi cosidette “paure
dell'urbanistica”, creando un clima di scetticismassali poco favorevole
all'innovazioné. Per trovare un altro intervento della delicatedizguello di Pisa
bisogna recarsi quindi in Val Venosta, in una piadrazione del comune di Malles
chiamata Burgusio, situata in prossimita del canfion la Svizzera.

Qui € possibile apprezzare l'intervento realizzitdVerner Tscholl nel 1999
all'interno del secolare castello di Firstenbuiginerocio tra restauro, riuso e
creazione contemporanea. L'edificio, fondato nef8lzha una lunga storia di
rimaneggiamenti che ne segnano la sostanziale nuitdti d'uso: oggi il castello
ospita una scuola di agraria e costituisce unotidiitintivo del territorio bolzanino.
Il crollo di una torre avvenuto nel 1996 forniscectasione per riorganizzare
I'intera struttura rendendola maggiormente adegabg¢anecessita didattiche (tav.
32). Analogamente a quanto operato da Michele CssmaNerner Tscholl
interviene inizialmente rimuovendo tutte le aggeuatbitrarie degli ultimi secoli in
modo da riportare alla luce gli elementi fondatvistorici del castello; dopo il
restauro, egli inserisce tra queste emergenze matwini che assolvano alle attuali
funzioni del complesso, pur possedendo il caratietia reversibilita (tav.33).

In questo caso i materiali prescelti sono modéutiavia tra di essi vengono
impiegati quelli meno lavorati, come il cementoza® o il legno non trattato, che
riescono ad inserirsi nel contesto con estremaafigme. Vetro e legno di castagno
vengono impiegati per realizzare le camere da legttala nord-est del complesso,
a ridosso delle merlature, una soluzione forturata verra ripresa anche nel
successivo intervento di riuso della torre Reicleegbnel 2000, e lo stesso effetto
di trasparenza viene ricercato nella particolarattsira aperta del percorso che

mette in collegamento la casa del custode con ibrducinta sempre a nord-est. Il

27 DRINGOLI M., Il valore aggiunto del progetto contemporan@olACOMONI A. (a cura di);Tracce
storiche e progetto contemporan&nma, 2009, p. 110.

28 Queste sono efficacemente riassunte in: PAVIA R paure dell'urbanistica: disagio e incertezza nel
progetto della citta contemporane@oma, 2005.
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legame con l'edificio medievale é giocato in questso soprattutto su una serie di
sottili richiami visivi tra il vecchio e il nuovogome ad esempio nel caso delle
strutture di acciaio zincato che reggono i nuovbemti del lato ovest: esse sono
ancorate direttamente nel muro di cinta e il metalcontatto con la luce genera dei
riflessi in tutto simili a quelli della pietra costante. Inserti architettonici di questo
tipo dimostrano che anche dove il linguaggio comeraneo risulti chiaramente

riconoscibile, esso &€ capace di integrarsi armanmante con l'edificio sia dal

punto di vista estetico che da quello funzioffale

4.3 Ripensare la cattedrale: adeguamenti liturgicie fortuna della vetrata

contemporanea in Italia.

Ancor piu che nel resto d'Europa, in Italia il fratnio artistico medievale e
legato a doppio filo alla sfera del culto; inoltfatto invece del tutto unico nel
panorama internazionale, nel nostro paese la Chéesstata ed €& ancora il
committente primario della maggior parte di quéstni, i quali quindi rientrano a
pieno diritto sotto la sua gestione. E' percio iegoindibile discutere di
valorizzazione per quanto riguarda le cattedralinmonumenti del primo periodo
cristiano, senza fare riferimento a questioni legatamministrazione degli stessi
da parte delle autorita ecclesiastiche.

La sua non completa autonomia rispetto alla sfer@lg® rende complessa
la pianificazione di interventi sui beni in quest# i quali, pur essendo stati gia
efficientemente censiti dalla CEI, sono spessalafifialla sensibilita e all'iniziativa
del clero locale e soffocati dalle dispute tra gigani competenti. Nonostante

guesto e ancora l'articolo 9 della Costituziondéaitea a fare da riferimento nella

29 MULAZZANI M., Un riuso esemplaregn “Casabella”, n. 703, 2002, p. 44.

30 Come accade anche nell'ambito dei beni di petprdei privati, anche quelli ecclesiastici sono
comunque sottoposti a tutela e a vincoli che mettienautorita ecclesiastiche in condizione di dover
agire in collaborazione costante con il Ministercoa le Soprintendenze.
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legislazione sulla tutela del patrimonio ecclestastla quale da quest'ultimo e
dall'articolo 1 del Codice Urbani ha mutuato anthe®ncetto di valorizzazione. |l
Capitolo VII del documento CEI BCCI del 9 dicembrE992 prescrive
espressamente per gli enti ecclesiastici I'obblhgm solo di conservare i beni
culturali di loro competenza ma anche di adattartirearne di nuoti Passando
sotto silenzio l'aspetto della fruizione, gia ingplio nelle stesse attivita di culto,
l'accento viene posto piuttosto sulla promozionendove opere e nuovi beni,
rilanciando la Chiesa come committente di primapianche nell'eta moderna.

In Italia, il riavvicinamento delle gerarchie ecikstiche all'arte
contemporanea inaugurato nel 1931 dal sacerdotea@m Battista Montini, passa
attraverso le disposizioni d8lacrosanctorum Concliliurdel Concilio Vaticano Il e
trova successive conferme nel discorso agli adispapa Paolo VI, nella Lettera
agli artisti di Giovanni Paolo Il e infine nelldlassioni di Benedetto XVI contenute
nel libro Lo spirito della liturgid®> La necessita di dare spazio all'arte
contemporanea sancita dal Concilio viene ribadia forza dalle parole di Paolo
VI, il quale, nel 1964, proprio al centro della @afla Sistina, denuncia
apertamente lo stato di crisi dell'arte sacrafa promotore del suo superamento.

Come gesto concreto in direzione di un ritrovatalajo, nella stessa
occasione viene sancita anche [l'apertura di unalefimhe d'arte sacra
contemporanea presso i Musei Vaticani. Questi &ppelrichiamano ad una
ritrovata consapevolezza del ruolo fondamentalestito dal linguaggio artistico
nel comunicare la fede e al fatto che le stratiiwai tipiche degli edifici piu antichi
iniziano ad essere considerate come la testimoaiawzlente di come la Chiesa si
sia sempre prestata ad aggiornare i propri codmdrsdo gli stili propri dei diversi

secoli. Lo spinoso problema del rapporto tra ldgs® di autonomia creativa degli

31 SANTI G.,lI beni culturali ecclesiastici:sistemi di gestiomdilano, 2012, p.133.

32 Nella letteraUn'arte al servizio dell'uomd pontefice Giovanni Paolo Il rinsalda il legama gli
artisti e la Chiesa identificando nella ricercaoinb all'essere umano il loro fondamentale punto
d'incontro e riconosce all'arte astratta la capaditcomunicare il peculiare sentimento del saab d
mondo contemporaneo.
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artisti contemporanei e le restrizioni imposte alpere dal necessario rispetto dei
dogmi, viene risolto da Paolo VI invitando il clead abbandonare i pregiudizi e le
formule stereotipate, e riconoscendo nella relithosin elemento connaturato
alll'uomo, al punto che anche l'opera che piu sendistaccarsi dall'iconografia
canonica pud comungue rivelarsi in grado di comaneéicentimenti divirii.

| primi segnali di questo nuovo orientamento alteamporaneo sono visibili
gia negli anni Cinquanta, quando la Santa Sedasegna a promuovere una serie
di concorsi volti al rifacimento dei portali ligndelle maggiori cattedrali italiane in
un linguaggio compiutamente moderno. Il concorso lperealizzazione di una
guinta porta bronzea per il Duomo di Milano indetil 1951 e vinto da Luciano
Minguzzi (1911- 2004), vede per la prima volta antdhpartecipazione di artisti del
calibro di Lucio Fontana (1899- 1968) e inauguraddae dando la prova di come si
possa ancora comunicare un messaggio di fede mefanonumentali, senza per
questo far appello alla retorica dell'anfito

Negli anni del dopoguerra la porta d'accesso apiersacro € chiamata a
rivestire nuovamente la funzione didattica che, utadnell'oblio durante il
Rinascimento e il Barocco, era stata recuperatbOtieicento sulla scia di un
neomedievalismo nostalgico. Di fronte alla stagidnmsicurezza portata dal crollo
delle utopie nazionalsocialiste, la Chiesa cercavauimmagini forti capaci di
riavvicinare le masse alle verita della fede attrag un linguaggio che sia loro
nuovamente comprensibite L'iniziativa piu eloquente in questo senso viene
intrapresa proprio durante il Concilio, nel cors quale Venanzio Crocetti (1913-
2003), Vito Consorti (1902- 1979), Luciano MinguzziGiacomo Manzu (1908-
1991) vengono incaricati di progettare ciascuno nnava porta bronzea per la

Basilica Vaticana che nel complesso vada ad affi@nquelle quattrocentesche di

33 BODINI F.,L'arte liturgica in Italia dalla meta del XX secolm Arte e liturgia del Novecento... op.
cit., pp. 137- 140.

34 VERDON T.L'arte sacra.... op.cit.p. 145.

35 VERDON T.,La porta della fedein “Anuario de historia del la Iglesia”, vol. XXIR013, pp.159-
173.
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Filarete. La compresenza di segni antichi e contganei, un tempo accidentale,
viene ora ricercata consapevolmente come simbolodiinuita e della costante
vitalita della Chiesa nel tempo. Tra le opere i il caso piu significativo é
quello della porta di Giacomo Manzu, per la quadetista rivendica I'originale
scelta iconografica di rappresentare dei momerdgcdnfitta al posto del Trionfo di
santi e martiri che aveva previsto inizialmenteoihcorsé’.

L'opera, diventata celebre con il nome di Portdad®lorte, si presenta
bipartita orizzontalmente dai due simboli eucariddie! tralcio di vite e del mazzo
di spighe: nella meta superiore due riquadri raffigno la morte di Maria e la
Crocifissione, mentra la meta inferiore raccontanderti di altri importanti
personaggi della storia della Chiesa e di sempiigii, a ciascuna dei quali viene
dedicato lo spazio di una formella. Sul lato interviene invece celebrato il
Concilio con la raffigurazione del rito di apertuaacui partecipa una teoria di
prelati ritratti in maniera realistiéa Nonostante l'inclusione di molti elementi
canonici e l'adozione di forme solide e semplici adicendenza romanica, la
decisione di collocare la figura di un partigianopgedi della croce risulta un
esplicito richiamo alla realta contemporanea e disizione politica dell'artista, e
suscita subito un gran numero di polemiche altimdedella curia.

Tuttavia la scelta di includere una figura strettate attuale, unita alla
collocazione di ogni episodio in uno spazio vugigyo di connotazione storica,
riescono a rendere in modo ancor piu genuino ilsaggio della porta. Compito di
guest'opera e infatti quello di rieccheggiare Epdsizioni del documento conciliare
Gaudium et Spesel quale la Chiesa sottolinea l'universalita timiori e delle
sofferenze dei suoi discepoli, che affliggono adtesso modo qualsiasi epoca

storic&®. Il concorso indetto per il Vaticano riveste umlaiquasi pionieristico in

36 REWALD J.,Manzy Londra, 1966; BRANDI C.Manzu. Studi per la porta di San Pietiglilano,
1964.

37 BONANNO G.,Profezia dell'arte contemporanea. Itinerari inqtiidel XX secolpTeramo, 2000, p.
175.

38 VERDON T.,La porta della fede.. op.cit, p. 170.

133



Italia e negli anni successivi il Duomo di Orvieth,Siena, di Cefalu, la chiesa di
San Fermo a Verona e molte altre chiese di fondazmedievale vengono dotate di
porte realizzate da artisti moderni e, in alcursicanche di nuove vetrdteSe sul
tema delle porte esiste un‘ampia bibliografia, lgue¢lla vetrata artistica assume in
Italia una connotazione del tutto particolare. ttlywa scarsita di trattazioni
dedicate all'argomento, consistenti per la maggaste in manualistica relativa alla
lavorazione del vetro o alle migliori tecniche destauro, fa da riscontro
all'attenzione assai marginale dedicata a qugsbadiirealizzazioni.

Nel suo manuale dedicato alla storia delle vetratedievali, Enrico
Castelnuovo attribuisce alla predilezione per laodagzione parietale dipinta e al
predominio che le tecniche pittoriche assunsertiaiiln anche nella realizzazione
del vetro, la scarsa applicazione e la precoce taadu disuso di questa
tecnicd’.Giuseppe Marchini, studioso di vetrate italianenaorda nell'identificare
con la predilezione verso la decorazione ad affréacscarsa fortuna della vetrata
ed entambi non estendono le proprie trattaziomecodtl Cinquecento. Studi piu
recenti, pur concentrandosi diffusamente su quatcade nel resto d'Europa,
soprattutto in Francia e in Germania, rilevano gaveina timida rinascita della
tecnica nel Novecento.

Nel saggioTendenze contemporanee. Dal 1980 a Bg&oberta Bernabei
lega la diffusione sporadica di queste opere dkosproblematico in cui versa
I'architettura contemporanea nel Paese, che neblsain grado di fornire adeguate
occasioni allimpiego della vetrata. Gli artistieclsi dedicano a questo campo
risultano di numero assai ridotto, e spesso quomdducono opere concepite in
autonomia da qualsiasi struttura architettonicasi®scludono le trattazioni relative

alle vetrate neomedievali del XIX secolo, ancoragsarse si rivelano quelle che si

39 Per approfondire: DE CARLI CChiesa e arte nella contemporaneita: episodi diviemamentgin
BISCOTTINI P., ... possibile un'arte veramente attuale che siahansacra?«Atti del dibattito,
Milano, 10 giugno 1998 » Milano, 2001.

40 CASTELNUOVO E.\Vetrate medievali. Officine, tecniche, maeskdrino, 1994, pp. 15- 25.

41 BRISAC C.Le vetrate... op. citp. 210.
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interessano delle rare opere contemporanee re@izmacontesti antichi; per
studiare i pochi esempi di qualita presenti sukitmio si deve quindi far
riferimento ai testi monografici o agli articoli espalistici. Un contesto
particolarmente fertile per questi studi & senzabduil Duomo di Milano; accanto
alle originarie vetrate quattrocentesche e allampgirogramma inserito
nell'Ottocento, I'edificio presenta anche dellerepealizzate nella seconda meta
del XX secol&’

Tra gli artisti che lasciano qui il proprio contnide, spicca soprattutto la
mano di Giovanni Hajnal (1913- 2010), un artistagherese d'adozione romana
che, specializzatosi nelle tecniche del mosaicelea dretrata, assolve numerose
commissioni destinate alle nuove chiese della akpie di molte altre citta della
penisol&’. Egli € agli inizi della sua carriera quando,itrB953 e il 1955, realizza le
tre vetrate di facciata del Duomo, mentre comptgialla nota come Vetrata dei
Cardinali, situata nella navata esterna di desis, 1988 (tav. 34). Entrambe
adottano un linguaggio figurativo rivitalizzando teadizione gotica attraverso
I'intensita del colore: le prime raffigurano rispeggmente la Sinagoga, la Trinita e
la Chiesa, mentre la seconda presenta le immagirduk beati cardinali Ferrari e
Schuster.

Complessivamente queste opere denunciano unaimfiienza dei modelli
nordici nella resa luministica, che le fa spiccasttamente rispetto alle adiacenti
vetrate ottocentesche dai toni piu cupi; il colorgalta soprattutto grazie alla
plasticita delle forme, che a loro volta, propran® accade nelle vetrate medievali,
sono modellate piu attraverso I'accostamento aeictoe tramite I'uso del piomiso
Dal punto di vista iconografico la composizione ldaca ed essenziale: ad ogni

lancetta é riservato un personaggio e le supedgtanti sono delegate ad ospitarne

42 BRIVIO E.,Le vetrate del Duomadn GATTI PERER M.L. (a cura di)] Duomo di Milanq «Atti del
Congresso internazionale, Milano 8- 12 settembr@8$9Milano, 1968, p. 166. Dello stesso autore:
BRIVIO E., Le vetrate in FERRARI da PASSANO C., ROMANINI A.M., BRIVIO .Ha cura di)ll
Duomo di Milang vol. I, Milano, 1973, pp. 314- 344.

43 SACCA' A, Il sacro e Giovanni HajnalRoma, 1964, p. 44.

44 MEDA S.,La vetrata nell'architettura... op. cjtpp. 61- 64.
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i simboli. Le figure cosi isolate e prive di caesizzazioni ambientali acquistano
una forte monumentalita, che viene poi contraddddtbe fisionomie naturalistiche
ed espressive. Oltre all'impiego della tecnicacantel vetro soffiato e all'uso dei
colori, caratterizzato da una netta prevalenzalee dei rossi, un altro richiamo al
Medioevo € rappresentato dalla scelta iconografi@ssociazione delle due
immagini della Chiesa e della Sinagoga € un teomrente nelle cattedrali gotiche.

Con la sua scelta figurativa Giovanni Hajnal siaghinserire perfettamente
nel panorama piu tradizionale della vetrata itaijanel quale I'aspetto pittorico e
grafico risulta nettamente prevalente; tuttavieogsibile citare anche alcuni artisti
che concentrano le proprie ricerche sulla lavorsziael vetro, trattato come
materiale plastico. Tra questi, Franco Biancheti5g) mette a frutto la propria
esperienza come scultore in vetro quando si apeesiompletare il rosone della
chiesa di S.Maria del Carmine, a Pavia, tra il 16841985,

L'artista trata la vetrata come una scultura eilgab un dialogo con la
Madonna col Bambino del Foppa che occupa il paoneéintrale tramite un
linguaggio astratto, giocato sul ritmo di un rel&to irregolare animato da tocchi di
giallo e di rosso alternati a rettangoli della stesota cromatica del manto della
Vergine. Queste ricerche raggiungono il loro apmed 1990, quando Michele
Canzoneri (1944) realizza quarantadue nuove veinabecasione del restauro del
Duomo normanno di Cefdfl

Il suo intervento si va a collocare in un contesttebre e gia notevolmente
stratificato, caratterizzato dalla compresenza ldmenti bizantini, romanici e
arabeggianti. Anche in questo caso il dialogo ¢amtico viene risolto attraverso la
luce e le qualita espressive del cofordgtav.35). | temi delllEsamerone,

dell’Evangeliario e dell'’Apocalisse di Giovannimieno forma come vere e proprie

45 MEDA S.,Ibidem pp. 46- 47. Si veda anche: NORIS F. (a curaFgnco Bianchetti nell'officina
SanthomgBergamo, 1988.

46 Apocalisse, opere per il Duomo di CefakiCatalogo della mostra 27 dicembre 2002- 2 maefis»
Siracusa, 2002. VALENZIANO CEsamerone: studi di Michele Canzoneri per le vetrdel Duomo di
Cefaly Palermo, 1990.

47 BARRAL I ALTET X., Art & Lumiere... op. cit.p.71.
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sculture di vetro. La stessa stratificazione siiles della chiesa viene riproposta
nella tecnica impiegata dall'artista, che lavora g&vrapposizioni di elementi e
forme. Filamenti, tubi e frammenti di vetro sof6atcolorato vanno
progressivamente a comporre le immagini in una réigpe che raggiunge anche i
sei centimetri di spessore. La materia vitrea att@nuta traduce la concezione
dell'artista secondo la quale la luce non si linsitaattraversarne la superficie ma
viene da essa catturata e presentifféata
Da sole queste opere sembrano contraddire la teaddéaliana alle

raffigurazioni pittoriche per dimostrare il potealm delle ricerche sulla
tridimensionalita e sulle qualita fisiche dei mabkr Ruolo fondamentale viene
svolto in questo caso anche dall'uso dei colospasti tramite accostamento di
chiazze di complementari e calibrati per inselimsarmonia con l'atmosfera interna

della cattedrale che Michele Canzoneri definisdeiaica opacitd

4.4  Specificita della situazione veneziana.

Intorno al 1887 a Venezia vengono presentati quarprani di rettifica e
ammodernamento con lo scopo di riportare la cittinea con le moderne norme
igienico-sanitarie. L'opposizione si fa feroce, itapata da Pompeo Molmenti
(1852- 1928) e da Giacomo Boni, che si prodigancedhatanti denunce per
mobilitare autorita e opinione pubblica contro lanatcia di uno sventramento
potenzialmente letale per la citta. Nel 1889 il Comm € costretto a ridimensionare il
piano e a sottoporlo all'approvazione di una corsioige ministeriale composta da
membri del mondo storico-artistico, tra i qualisiesso Giacomo Boni, e funzionari

statali incaricati dell'attuazione delle disposizisanitarie. Nel 1890 e l'intervento

48 GULLO T.,lIl diario di Canzoneri, 'uomo che colora la luda “Repubblica”, 31 marzo 2009.
49 DI STEFANO E.E per pennello un fascio di luce. Cefall, vetratewve per il Duomo normanndn
“Art e dossier”, n. 5, 1990, pp. 20- 24.
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del Ministero della Pubblica istruzione a bloccdsdinitivamente questo progetto,
superando le insanabili divisioni tra le parti. Usituazione analoga si verifica
parallelamente in quasi tutte le citta storicheladgbenisola, che vedono il
moltiplicarsi di associazioni e comitati impegnati opporsi ai violenti tentativi di
ammodernamento promossi dalle amministrazioni nipalic Tuttavia il fronte dei
conservatori non avra sempre lo stesso successgerndo spesso solo a contenere
il potenziale distruttore dei progetti senza scaragie irreversibili alterazioni della
citta antic&.

Questa situazione, oltre dare un'ulteriore provaqgdanto il rapporto
conflittuale tra vecchio e nuovo sia parte intetgastella storia della tutela italiana,
rivela il carattere assolutamente unico che Venexe&ste da sempre all'interno di
guesto dibattito, essendo riuscita a conservareravggi la propria fisionomia di
citta medievale ed il proprio paesaggio monumerdatehe a discapito delle insidie
di una modernizzazione forzata Tuttavia questo fenomeno non & avvenuto
impermeabilizzando la citta al cambiamento; unoasgol ravvicinato rivela la
complessita effettiva del suo tessuto urbano, clieriéultato di un intreccio di
continue trasformazioni e stratificazioni.

Questo aspetto rappresenta uno dei caratteri miulipg di Venezia, il suo
essere citta inclusiva, capace di inglobare le freadiioni senza dare l'impressione
di esserne compromessa. Il suo aspetto unico hacaffito i viaggiatori di ogni
epoca ed e entrato a pieno diritto nella letteetftocentesca venendone a sua
volta plasmato, deformato dal mito della distrugiomminente. Attraverso le
suggestioni di Byron o di Ruskin, Venezia si oaiste quell'immagine di citta in
dissolvimento e diventa bella proprio perché suitpui decadere. Questa visione

puramente contemplativa di Venezia come una raddtaesperire solo a livello

50 ZUCCONI G. La citta contesa... op.citpp. 104- 106.

51 BARRAL i ALTET X., Venezia nella storia dell'arte e nellimmaginariarepeq in BARRAL i
ALTET X. (a cura di),La storia dell'arte a Venezia ieri e oggi: dueaergnni di studi «Atti del
convegno di studi, Venezia 5- 6 novembre 2012» ¥@n@013, p. 20.
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estetico, questo “equivoco romanti¢p’tome definito da Sergio Bettini, & alla base
della prassi di museificazione che ancora oggiigaffl la citta. L'accettazione
nostalgica dello scorrere del tempo si e trasfaanahtvolgere del secolo nel terrore
della propria sparizione. In laguna il problemalaledalvaguardia ambientale &
intrecciato per sua natura con quello della corss@one dei singoli monumenti e
del tessuto storico della citta, e alla difesa mnsostenitori della modernizzazione
a tutti i costi, essa ha sempre unito quella detg@mo equilibrio del suo ecosistema.

Dagli appelli accorati di Giacomo Boni contro gliesitramenti del tessuto
storico alla odierna legge speciale per la SalvatiaaVenezia dimostra quindi di
aver vissuto gran parte del secolo nel timore geibgria dissoluzione. In particolar
modo dopo l'alluvione che ha colpito la citta n8b@, la tutela della sua unicita é
passata ufficialmente ad essere un problema diesdge nazionale e mondiale. Oggi
il processo erosivo della laguna, i fenomeni disstdénza e di abbassamento dei
fondali, il traffico crocieristico e i massicci #8i turistici, in costante incremento
negli ultimi sessant'anni contro una popolaziorele in netta diminuzione, sono
tutti elementi che sembrano rendere ancor piu edocuesto pericolo.

| timori e l'impegno in prima linea dei conservataon hanno potuto

impedire lo sviluppo fisiologico dell'organismo arm: un gran numero di palazzi
storici ha cambiato destinazione d'uso, secondwodificarsi delle abitudini e dei
modi di abitare della popolazione nel corso deiedac e le loro rinnovate necessita
pratiche. Un fenomeno tipicamente veneziano € opuello della intensa
frammentazione dello spazio interno dei grandizmlantichi in un numero sempre
maggiore di appartamenti di piccole dimensioni,sspedestinati anche ad ospitare
uffici o strutture alberghieré La necessita di adeguare queste strutture ai miode
impianti e alle normative di sicurezza, analogamenguanto avviene in qualsiasi

altra citta, si scontrano quotidianamente con krss ricettivita delle architetture

52 BETTINI S.,Forma di VenezigVenezia, 1953, p. 33.
53 MENICHELLI C., Le caratteristiche specifiche della tutela a Veagiri CALEBICH E. (a cura di),
La conservazione dell'autenticita negli interventl costruito a Venezid®oma, 2009, pp. 63- 67.
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antiche e con la volonta di mantenere inalteratmrib aspetto storico. Oltre ai
palazzi, hanno incontrato significative rifunziaaahzioni anche molti siti come i
Magazzini del Sale, la Punta della Dogana, I'Arkera Lazzaretti, sedi di attivita
oggi dislocate altrove o non piu praticate e quinggetto di restauri e sensibili
trasformazioni, in molti casi in senso museale. f@gaale ragioni dell'urbanistica
diventano inevitabili, sulla laguna cala spessohankombra dei progetti firmati
dalle grandi personalita del mondo dell'architettut'unicita e la rilevanza
internazionale del contesto infatti rendono Veneria vetrina tra le piu ambite per
chi vuole lasciare un segno, anche a discapitd deglpoli conservativi.
Considerate queste caratteristiche, la soluzione spbsare Venezia non
sembra comunque realizzarsi chiudendo le portei@¢am Frequentemente si sente
riferirsi alla laguna comeitta-musep o comecitta-operg concetti che, mentre
alludono alla generale uniformita del suo tessuliizéto e monumentale e al suo
aspetto morfologicamente concluso, la riducono i i sé stessa, rendendola un
semplice oggetto del consumo turistico. In un cstotecon caratteristiche cosi
peculiari, si e rivelata dannosa sia la resistengaalsiasi tipo di intervento, che ha
congelato la citta in un passato senza tempo e fietme di un fenomeno da
baraccone, sia l'apertura al cambiamento inconutm e fuori controllo. Una
gestione consapevole delle trasformazioni, redizzatraverso una scrupolosa
pianificazione, sembra porsi oggi come il giustozmme per riunire questi due

estremi in una piu coerente strategia di valorimree”.

54 MENICHELLI C.,Le caratteristiche della tutela... op.¢ip. 65.
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5 VENEZIA COM'ERA DOV'ERA?

5.1 La Venezia medievale dei rifacimenti ottocensehi. Polemiche attorno ai

restauri di San Marco.

Per risalire all'origine detopos che vuole Venezia una citta- museo, e
necessario risalire fino al 1797, quando la cadetta Repubblica Serenissima con
il suo strascico di dominazioni straniere, Napokpnma, gli austriaci poi e infine
I'annessione alla Repubblica italiana, mette laolpafine all'autonomia e alla
potenza economica della citta. Gianfranco Pertbsne saggid/enezia restaurata
attribuisce proprio al progressivo decadimento scag da questi eventi il
ripiegamento di Venezia verso l'eta di prestigionair trascorsa; piuttosto che
puntare su un presente in declino, essa prefededécare le energie rimaste a
coltivare il mito della propria potenza perdutatoosndone l'immagine. Verso la
meta dell'Ottocento, Venezia inizia a negarsi alita per prodursi come
monumento.

A questo atteggiamento nostalgico corrisponde upavida attivita
dell'edilizia urbana che coinvolgera presto antiessuto medievale della citta ed i
suoi edifici storici attraverso una serie di coméwsi interventi di restaufoFino a
guesto momento le chiese e i conventi medievaladatta espropriati alla Chiesa
da Napoleone, avevano costituito spazi a dispowzidello Stato per insediarvi
archivi, istituti scolastici, carceri o caserme,ntne quelli ancora riservati al culto o
ad usi abitativi avevano conosciuto sommari restaalo in casi di avanzato

degradd. Quando necessaria, ciascuna di queste operaznivia condotta senza il

1 PERTOT G.Venezia 'restaurata’. Centosettanta anni di intatvdi restauro sugli edifici veneziani,
Milano, 1988, pp. 11- 15.

2 ROMANELLI G.,Venezia Ottocento: I'architettura, I'urbanisticégnezia, 1988.

3 ZANGIROLAMI C., Storia delle chiese, dei monasteri, delle scuoleatiezia rapinate da Napolegne
Venezia, 1962.
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minimo scrupolo storico-artistico, ma solo con i&gtivo di adattare nel minor
tempo possibile questi edifici alle nuove funzianpltre, per ragioni economiche,
se il degrado era molto avanzato si preferiva deenbintera fabbrica piuttosto che
tentare di ripristinarla. La ricognizione del comtgostino Sagredo (1798- 1871),
pur essendo molto schematica e compilativa, putifouna panoramica esauriente
di quale fosse lo stato del patrimonio medievaleezéano alla meta del XIX
secold.

Nel testo viene sintetizzata la sorte delle chiegginari raggruppate per
sestrieri, passata attraverso le due leggi napimleeremanate tra il 1806 e il 1810,
la prima volta alla soppressione delle confraterret delle corporazioni, e la
seconda a ridurre drasticamente il numero di cheesenventi, con conseguente
affluenza dei loro beni nelle casse dello Stata. drastica riduzione delle
parrocchie ha come conseguenza |'abbandono e lalideme di un grandissimo
numero di edifici e il reimpiego di molti altri pesi civili.

Come conferma Wladimiro Dorigo (1927- 2006), I'@#ato e responsabile
della perdita della quasi totalita delle chieseeaane di fondazione anteriore al
XIV secold. Dove non siano stati rasi al suolo né volti afi alsi nei secoli
precedenti, molti di questi edifici sono comunquadati incontro ad un forte
snaturamento a causa delle manipolazioni e depliran interventi di restauro
perpetrati nel corso del secolo, nei quali I'umocéa positiva sembra quella di aver
spesso rispettato le strutture murarie anticheleréefondazioni mantenendole nel
nuovo edificié. Per citare solo alcuni esempi, la chiesa goti doma, gia dotata

di una nuova facciata nel Seicento e reduce daristratturazione nel 1742, nel

4 SAGREDO A. Degli edifizi consacrati al culto divino in Venezalistrutti o mutati d'uso nella prima
meta del secolo XIX¥/enezia, 1852. |l testo & stato poi ripreso eé@ggto da Giuseppe Tassini nel 1885
in: TASSINI G., Edifici di Venezia distrutti o volti ad un uso dise da quello a cui furono in origine
destinati,Venezia, 1969; da ricordare € anche il saggioldisd Zorzi: ZORZI A.,Venezia scomparsa
Milano, 2001, che fornisce una rievocazione nostalglegli edifici scomparsi dalla caduta della
Serenissima al 2001.

5 DORIGO W.,Venezia romanica: la formazione della citta medalevfino all'etd gotica Venezia,
2003, vol. I, p. 253.

6 Ibidem pp. 253- 254.
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1808 viene dotata di nuovi affreschi realizzatiJd@opo Guarana (1720- 1808) e
Giuseppe Moretti (1782- 1853)Il monastero di Santa Maria dei Frari, soppresso
all'inizio dell'Ottocento nonostante la chiesa mga adibita al culto, nel 1815 viene
adibito ad ospitare I'Archivio di Stato e qualcimaa piu tardi viene rimaneggiata la
parte prospiciente il canale e rimodellata la fatzciverso il Rio Tera, attraverso un
intervento di Lorenzo Santi (1783- 1839)

La piccola chiesa di San Maurizio invece, fonda&h X secolo, viene
ricostruita interamente gia nel XVI e infine den®luna seconda volta nel 1806,
per essere poi riedificata secondo un progetto rdo®io Diedo (1772- 1847) e
Giovan Antonio Selva (1751- 1819) ispirato alla Geminiano dell'architetto
Jacopo Sansovino (1486- 15%70%e se ne confronta I'aspetto odierno con quello
della mappa quattrocentesca di Jacopo de' Barb#sD¢ 1516) , € evidente come la
chiesa non abbia conservato piu nulla dell'origilnanpronta bizantina e come sia
mutata anche la pianta: dall'antica struttura lwadd a tre navate ad una a croce
greca con cupola centrdle

Firmato dall'architetto Lorenzo Santi € anche ibgatto per i lavori di
ricostruzione della chiesa di San Silvestro, dirdét Giovanni Battista Meduna
(1800- 1880); al termine dell'intervento, nel 1908dificio del IX secolo, gia
riedificato nel XV, non conserva piu nulla delleusture antiche eccetto un capitello
originale, in stile veneto- bizantino, murato atéirno di una parete A questa

grande liberta operativa riscontrata sugli edifichori, fanno eco i restauri in stile

7 GUERRIERO S.Jacopo e Vincenzo Guarana nella chiesa di San Tami@rte veneta”, n. 53, 1998,
pp. 150- 163.

8 Per i dettagli dell'interventd?elazione intorno ai lavori di ristauro di Santeakia Gloriosa dei Frari,

in VeneziaSui lavori compiuti nelle chiese di San Giacomd'@aio, San Francesco della Vigna e San
Niccolo dei Mendicoli in Venezid/enezia, 1905 e CAVAZZANA ROMANELLI Fll refettorio d'estate
nel convento dei Frari a Venezia ora sede dell'Avichdi Stato: storia e restaurin “Bollettino d'arte”,

n. 68, 1983, supplemento, pp. 13- 33.

9 CONCINA E.,Storia dell'architettura di Venezia: dal VIl al Xeécolq Milano, 1995, p. 303.

10 FRANZOI U., DI STEFANO D.le chiese di Venezid/enezia, 1976, pp. 19- 58; per seguire le
vicende delle chiese lagunari anche: CORNARONH®tizie storiche delle chiese e dei monasteri di
Venezia e di TorcelldBologna, 1990, e anche CONCINA Eg Le chiese di Venezia: I'arte e la storia,
Udine, 1995, pp. 4- 390.

11 Ibidem, p. 19.
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degli edifici piu prestigiosi della citta operatenso la meta del secolo, primo tra
tutti quello che interessa la facciata nord delasilica di San Marco tra il il 1845 e
il 1850. Gia alla fine del XVIII secolo lintera ea marciana aveva acquistato
un'importanza centrale nell'immaginario civico, mesutasi anche sotto la
dominazione austriaca e tale da motivare non soloatico della direzione dei
lavori a Giovanni Battista Meduna (1800- 1880),chatetto di maggior rilievo nel
panorama veneziano di quegli anni, ma anche latiea dell'opinione pubblica e
di conoscitori ed esperti di livello internaziondle

| lavori, nati come molti dello stesso tipo da esige di consolidamento
statico dell'edificio, si appellano questa volti &lultura di restauro piu aggiornata,
seguendo i principi operativi di Eugene Viollet-Detc; preceduti da scrupolosi
studi del monumento antico, essi fanno libero soaa sostituzioni ed integrazioni
per riportare l'edificio segnato dal tempo al st@ics ideale. Nonostante queste
teorie siano appoggiate anche da Camillo Boitoguhle ritiene rispettate le
peculiarita archiettoniche dell'edificio, e largartee seguite in quegli anni,
Giovanni Meduna riceve critiche tanto aspre in ca'®pera da rendere necessaria
la nomina di Pietro Saccardo (1830-1903) per pergatermine l'impresa nel 1878.

| dibattiti scatenati da questo intervento rappmem® un momento
fondamentale per la nascita del pensiero conseovadi Venezia, in quanto
trasportano sul terreno lagunare la diatriba treseovare e restaurare che gia veniva
ampiamente discussa a livello nazionale ed intéonale®. Gli interventi di
consolidamento previsti impongono a Giovanni BattisMeduna di agire
direttamente sulla struttura muraria della Basilieacon essa anche sulle ampie
specchiature marmoree, i pavimenti ed i mosaicariini che la ricoprono. Le
decorazioni, staccate per necessita oppure elimimgénzionalmente perché in

avanzato stato di degrado, sono quindi sostitwtedelle copie moderne realizzate

12 ROBOTTI C. I significato del restauro della Basilica di Sanakto nel panorama internazionalén
Scienza e tecnica del restauro della Basilica di Starco,vol. |, Venezia, 1999, pp. 41- 77.
13 PERTOT G.Venezia 'restaurata’... op. Gip. 24.
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con l'aiuto di calchi o disegni ingranditi Allo stesso modo si procede a
rimpiazzare alcuni capitelli, brani di pavimentirigestimenti di marmo antichi,

mentre si ricorre ad estese puliture per rimuovargica patina dalle superfici.

Nonostante un'iniziale contestazione da parte eir@iSelvatico, che, contrariato
dalla resa stilistica dell'intervento, al termirgld prima fase dei lavori propone di
indire un nuovo concorso, il restauro procede swttmordinamento di Giovanni

Battista Meduna e tra il 1877 e il 1878 si cona@sulla facciata sud della Basilica
marciana.

Il metodo operativo continua a fare ampio ricorda mamozione delle patine
e alla sostituzione dei materiali antichi dannetygian copie realizzatex-novo;tra
il 1865 e il 1875 la cappella Zen cinquecentesemeidemolita perché giudicata
dissonante con linsieme e la muratura viene ngiat". | mosaici che ne
costituivano la decorazione vengono conservati nndeposito ma le superfici
vengono pulite con abrasivi e i marmi sostituithzz scrupolo per la rispondenza
dei nuovi con gli originali. Se questa liberta ggira, mirata anche a ridare una
certa coerenza ad un edificio caratterizzato da disarganica stratificazione di
stili, sembra incontrare l'approvazione di Eugenell&-Le-Duc, comincia a
formarsi anche un nucleo di intellettuali prontiantestarff.

L'importanza della Basilica di San Marco negli stadll'evoluzione ed i
rapporti tra gli stili paleocristiano, bizantinoremanico, gia sottolineata all'inizio
del secolo da studiosi come Seroux D'Agincourtetr®iSelvatico, si rafforza nel
corso dei ripetuti viaggi di John Ruskin, le cupapsionate descrizioni di questo e

di molti altri monumenti della laguna contribuiscoa diffondere anche a Venezia

14 VIO E., Il cantiere marciano: tradizioni e tecnich@# Scienza e tecnica del restauro... op.,cip.
120- 122. Sul restauro delle decorazioni musivécDANI M., 1l Battistero di San Marco a Venezia: la
campagna Ottocentesca di restauro del manto musivdArte veneta”, n. 61, 2004, pp. 241- 260;
BOITO C.,I restauri di S.Marcoin BOITO C. (a cura di)Architettura del Medio Evo in ItaliaMilano,
1880, pp. 701- 721.

15 FUMO A.,I restauri dell'Ottocento: rilievi e ritrovamentin Da cappella della Madonna a cappella
Zen Venezia, 2012, pp. 84- 90.

16 DALLA COSTA M., Restauro, conservazione, manutenzione. | temi di pslemica ai restauri
dell'Ottocento nella Basilica di San Marda “Restauro e citta”, n. 3- 4, 1986, pp. 40- 49.
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una forte cultura della conservazidhé punti centrali delle polemiche in merito ai
restauri marciani sono toccati tutti nedsservazioni intorno ai restauri interni ed
esterni della basilica di San Marcdi Alvise Pietro Zorzi, un‘opera di denuncia
pubblicata proprio durante lo svolgersi dei lavagrazie al sostegno dello stesso
John Ruskiff. In questo opuscolo vengono elencati e contesitidettagli sette
errori fondamentali compiuti da Giovanni Meduna neopnfronti della
conservazione del monumento: tra questi, si cormlamisoprattutto la demolizione
della cappella Zen, la sostituzione dei capitelliaerimozione delle patine, con
un‘attenzione particolare al tipo di materiali iegpati e alla loro scarsa concordanza
con quelli originali.

A Giovanni Meduna viene rimproverata la superficdahella scelta delle
tessere con cui sono stati riprodotti gli incarmigile figure dei mosaici, realizzate
in pietra e non in vetro soffiato come nel MediogVonpiego di marmi non
rispondenti a quelli rimossi, e la noncuranza vdrsffetto discordante causato
dall'accostamento di superfici ripulite e brillastn quelle in cui la patina non e
stata asportata, tradendo un'assoluta predileEsietica per le secone

L'autore delleOsservazioninoltre, attacca duramente I'amministrazione per
aver appaltato la realizzazione dei lavori ad upresa e non ad una squadra di
esperti; egli riconosce infatti la maggior pariegdesti errori € imputabile alle
dinamiche del lavoro di cantiere, valide per difpi di contesto ma deleterie se
applicate su un monumento storico della rilevangiladBasilica di San Marco. E'
alla logica dell'impresa che si deve il trattametédle opere asportate spesso alla
stregua di materiali di scarto, che ha portato @dikpersione e alla vendita dei resti

marciani come fossero oggetti privi di valore. Mato di edifici come San Marco,

17 ZUCCONI G.,Da Selvatico e Boito, la riscoperta dei monumergneziani tra Ottocento e
Novecentp in BARRAL | ALTET X. (a cura di),Venezia nella storia dell'arte e dell'immaginario
europeg «Atti e memorie dell'Ateneo Veneto» Venezia, 20fp. 400- 404; ZUCCONI G¥Venezia
prima e dopo Ruskjrin LAMBERINI D. (a cura di)L'eredita di John Ruskin nella cultura italiana del
NovecentpFirenze, 2006, pp. 270- 282.

18 ZORZI A.P.,Osservazioni intorno ai restauri interni ed estedella Basilica di San Marco con
tavole illustrative di alcune iscrizioni armene &enti nella medesim&genezia, 1994.

19 ZORZI A.P.,Osservazioni sui restauri... op.¢ipp. 26- 90.
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una delle architetture piu singolari dell'interoc@ente, Alvise Zorzi si schiera

quindi contro le pratiche di restauro per sostemdm pura conservazione; egli

invita a non considerare la Basilica come un sesgpiionumento ma come un vero
e proprio “museo di architetturd” L'affiliazione alle teorie di John Ruskin viene
resa ancora piu esplicita dall'inclusione all'ioidiel testo di una lettera dello stesso
studioso inglese indirizzata all'autore nella qubafgimo manifesta un entusiastico

appoggio alle tesi esposte, lodandone il coraggp gver levato una voce a

denuncia dei danni perpetrati all'antico.

Quello che nelle intenzioni di Alvise Zorzi € unpatio per conservare
l'autenticita dei monumenti della sua citta, ngégole di John Ruskin assume i
contorni di una battaglia etica, e gli stessi moantnvengono investiti di un
interesse quasi sentimentale perche “Quale emoziomenuovera con tanta forza i
patrizi dell'antica Venezia, se non € la veneraziper gli estinti?™. Tuttavia, nella
Venezia spodestata della meta del XIX secolo, arnipleetare i monumenti alla loro
fisionomia ideale ha una valenza etica: quello Ghevanni Meduna e Camillo
Boito tentano di fare infatti € contribuire allanaiscita della citta attraverso una
revivescenza della sua tradizione architettonica.

Nelle Osservaziondi Alvise Piero Zorzi, grazie all'inclusione di anticolo
tratto dallEnciclopediee dedicato espressamente ai restauri marcianbssiljle
leggere anche quale fosse la posizione del padrees®@uro integrativo Eugene
Viollet-Le-Duc?. In questo testo la questione dei materiali vieépeesa in chiave di
resa estetica e di economicita: Eugene Viollet-lLes[Bostiene il miglioramento
della fabbrica ottenuto sostituendo all’accumulondkeriali preziosi ed antichi ma
disorganici quello di elementi moderni ma d'impgitd monumentale. Egli inoltre
coglie I'occasione per difendere non solo il lavdr&iovanni Meduna ma anche i

restauri condotti in quegli stessi anni da Canfitoto sui mosaici di Torcello e nel

20 ZORZI A.P.,Osservazioni sui restauri... op.cip. 41.
21 lbidem,p. 10.
22 Ibidem pp. 167- 174.
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Duomo di Murano, capaci allo stesso modo di rgo@rin luce la forma primigenia
delle opere antiche. Il ruolo determinante perddigel dibattito verra giocato
infine da William Morris e dalla sua S.p.a.b., lac&ta per la protezione degli
edifici antichi, la quale, poco dopo la pubblicamodelleOsservazionijnterverra
direttamente richiedendo al governo italiano lgpsosione dei lavori in favore di
una piu rigorosa procedura di conservazidne

Stimolate dalla presa di posizione delle autorisder® anche stampa ed
opinione pubblica italiana finiscono per schierarsntro l'intervento di Giovanni
Meduna, al punto da portare il Ministero per la Blida Istruzione ad emanare un
provvedimento per disporre la risistemazione dedspetto meridionale della
Basilica nelle forme originarie e per assegnaiérha fase dei lavori di restauro a
Pietro Saccardh L'esito di questa vicenda determina l'affermarsienezia della
linea ruskiniana a discapito della modalita opgeatiettata da Eugene Viollet-Le-
Duc senza che questo implichi un immediato canthigotta nella prassi del
restaurd.

Proprio mentre si svolgono i dibattiti intorno anSdarco infatti, continuano
a moltiplicarsi gli interventi allinsegna dellaproposizione di un'immagine
idealizzata della citta i quali rafforzandone iltojine tradiscono irrimediabilmente
l'autenticita. L'esempio piu emblematico € il restacondotto da Federico Berchet
sul Fondaco dei Turchi nel 1869: pur essendo prdoath intensi studi iconografici
e storici volti a raggiungere una conoscenza mos&idell'aspetto quattrocentesco

del complesso, l'intervento non esita a demoliracglificare la materia storica in

23 LAMBERINI D., | nobili sdegni: le battaglie inglesi della SPABntm i restauri del continente e
I'influsso sui proseliti europei della conservazpm “Quaderni di storia dell'architettura e restun.
20, 1998, pp. 7- 44, e anche: BOSCARINOISyrimo intervento della Spab all'estero e il ptelna dei
restauri della Basilica di San Margdn BOSCARINO S. (a cura di)Sul restauro dei monumenti
Milano, 1985. Sull'attivita e il ruolo della SPABMvece: DONOVAN A.E.,William Morris and the
Society for the protection of the ancient buildingsw York, 2008.

24 VIO E., Pietro Saccardo (1830- 1903) proto di S. Marco: umzova cultura del restauro«Atti
dell'lstituto veneto di scienze, lettere e artgssle di Scienze morali, Lettere e Arti» Venezi®d91 9.
147, pp. 535- 567.

25 CLEGG J.Ruskin and Venicé.ondra, 1981.
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nome dell'immagine che progettualmente si & dedisdportare in vitd. Con il
passaggio della citta sotto I'amministrazione atai gli interventi sul patrimonio
monumentale vengono ulteriormente incoraggiatirpdorzare I'immagine di una
citta risorta dopo la liberazione dal dominio siean; accanto alle indiscriminate
operazioni condotte dai privati continuano i grapiaigetti di restauro per gli edifici
piu significativi sulla linea tracciata negli arpriecedenti.

Le polemiche tra i due modi delineati di intendéaeconservazione si
riaccendono quando l'evidente degrado delle col@dei muri rende necessaria
una campagna di restauri anche sul Palazzo Dlichiedirezione dei lavori viene
affidata ad Annibale Forcellini (1827- 1891) nel788il quale procedera con una
sistematica sostituzione degli elementi danneggiati tempo con delle copie.
Nonostante egli decida di conservare ogni elementpnale asportato all'interno
del Palazzo presentando l'operazione come un erner\spiacevole ma necessario,
la volonta di riportare in vita un'immagine ideakta del monumento continua a
fare da guida ad ogni strategia progetttiale

La proposta di Federico Berchet, che in questo nmbonecopre la carica di
direttore dell'Ufficio Regionale per la Conservamodei Monumenti, di riproporre
le decorazioni policrome medievali rintracciate soifitti delle logge, corre in
parallelo con le affermazioni contenute nell'afocdl colore dei monumentdi
Giacomo Boni, assistente di cantiere durante iatgstdel Palazzo di Annibale
Forcellini, nel quale si sottolinea I'impossibildariportarle in vitd®. Nati entrambi

da analisi approfondite sui resti delle pittureicr, i due testi mostrano come alla

26 LUGATO D., Federico Berchet tra ripristino e conservazioria SPANGHESI G. (a cura di),
Esperienze di storia dell'architettura e restauRoma, 1987, pp. 5- 7, 334- 343. Su questo intdovdi
restauro: BERCHET F., SAGREDO Al, Fondaco dei Turchi in Veneziavilano, 1860 e AaVvSui
restauri del Fondaco dei Turchin L'ingengeria a Venezia nell'ultimo ventenrenezia, 1887.

27 FORCELLINI A.,Sui restauri in corso nel Palazzo Ducale di VengRama, 1880 e FONTANA V.,

Il Palazzo Ducale di Venezia alla fine dell'Ottotignin “Restauro e citta”, n. 3- 4, 1980, pp. 50- 57.

28 ROMANELLI G. (a cura di)Palazzo Ducale, storia e restapxierona, 2004.

29 |l testo rappresenta un excursus di stampo mizio sulla pratica delle coloriture applicate ai
monumenti dalle sue origini medievali alla contengp@ita. BONI G.,ll colore sui monumentiin
“Archivio veneto”, 1893, t. XXV, pp. 344- 360.
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fine del secolo le due linee del restauro e deflaservazione coesistano ancora
tenacemente nel panorama culturale vene3ar@er tutta la seconda meta
dell'Ottocento edifici medievali come la Ca' d'Of@a' Foscari, palazzo Cavalli,
palazzo Franchetti, per non parlare di fondaci esgh verranno interessati da
restauri volti a realizzare copie perfette deglifiedsimbolo dell'ormai trascorsa
Repubblica Serenissima.

A Venezia ilrevival non costituisce la pedante applicazione di urle atla
moda ma un‘operazione sistematica di recupero diltéa cittadina per ricostruire
la continuita spezzata; riporare in vita le formadlal potenza passata € anche uno
strumento per ridare un'identita ad un popolo iisi.cLa prassi moderna dello
studio preliminare del monumento viene applicat¥emezia non soltanto per
piacere di erudizione ma anche per realizzare adpesiano il piu filologicamente
corrette possibile. | restauratori coltiverannosjaadeale di un legame ininterrotto
con le glorie passate attraverso edifici in cuirécupero dell'antico € spesso
talmente letterale da rendere oggi quasi impossibistinguere ['originale dalla
copia®. L“ipervenezianita” viene a costituire cosi l'umicantidoto contro la
decadenza del presefite

30 La contesa si concludera in favore di GiacomaiRBmando il Ministero della Pubblica Istruzione
rispondera negativamente alla proposta di Fed@achet rimarcando il valore puramente conoscitivo
della perizia. FRESA M.ll colore della storia: appunti su un dibattito fine Ottocento intorno alle
decorazioni policrome medioevali del Palazzo Ducdié/eneziain SPANGHESI G. (a cura di)l
colore della cittaRoma, 1988, p. 260.

31 Per approfondire: ROMANELLI Gl restauro dei palazzi gotici nell'Ottocentdenezia, 2000.

32 L'espressione & di Manfredo Tafuri, in: CACCIARI, DAL CO F., TAFURI M., Il mito di Venezia

in “Rassegna”, n. 22, 1985, p. 8.
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5.2 Salvare Venezia nel Novecento. Il campanildapsicosi del crollo.

A partire dall'Ottocento il tessuto storicdldeitta risulta segnato da due
tendenze opposte e parallele: la contraffazionemd@iumenti antichi in nome di
una rinascenza dei fasti della Serenissima e l@ggbne di piani urbanistici su
vasta scala. Dopo gli interventi del Governo aastrivolti ad omologare Venezia
ad ogni altra citta periferica dell'impero, prima tutti la realizzazione del ponte
ferroviario di collegamento con la terraferma, ampli inserimenti infrastrutturali si
incrementano con l'annessione al Regno d'ltali@,prevede un'altra serie di grandi
lavori per rendere la citta piu flessibile allegesize moderrig

Pur andando una nel senso di una inserzione fordiataodernita, su
modello delle altre citta europee, e l'altra vewsoritorno al passato e di una
museificazione astorica, entrambi gli orientameotinvergono su un punto:
mancano la vera essenza della citta. Entrambi rtenth applicare dei modelli
senza tener conto della complessita del tessutanorle degli elementi di unicita
che le sono caratteristici. Questa dualita di apgroentrambi propositivi ma
lontani dalla realta del tessuto urbano, & unattesistica che si € mantenuta
costante negli ultimi due secoli.

La necessita di applicare una tutela reale, chia pkalle esigenze dettate dal
monumento e non da modelli elaborati a priori, gigrortata in primo piano al
volgere del secolo con l'episodio del crollo dempanile di San Marco. Il
campanile, fondato nel X secolo e completato ne] X¥eva dominato la piazza
antistante la Basilica per piu di 600 anni, paseaatttaverso il terremoto del 1511,
i danni subiti dalla caduta di un fulmine versonata del XVIII secold. Incluso
nei progetti di restauro dell'area marciana al ag@® della direzione da Giovanni

Meduna a Pietro Saccardo, esso viene interessatandantervento volto a

33 PERTOT G.Venezia 'restaurata’... op. Gip. 47.

34 BOSCOLO BIELO M.Crollo e ricostruzione del campanile di San Mar€nma, 2012, pp.6- 24;
MARCHESINI M., Un secolo allombra: crollo e ricostruzione del cpamile di San MarcoBelluno,
2000.
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riqualificarne l'immagine antica che tuttavia vieswspeso a piu riprese in seguito a
polemiche sul rifacimento di alcuni elementi. Latoma del 14 luglio 1902, pochi
giorni dopo i primi segni di cedimento denunciail@rchitetto Domenico Rupolo,
membro dell'Ufficio regionale della conservaziore shonumenti, e dall'assistente
Antonio Moresco, il campanile crolla riempiendgplazza di un cumulo di polvere
e macerie. Il ruolo simbolico rivestito da questaittura nel definire la fisionomia
della citta e testimoniato dalla reazioni suscitdédla notizia nella pubblicistica
dell'epoca.

Alla circolazione di un soprendente numero di daréo commemorative
raffiguranti il campanile nel momento del crolla, aygiungono componimenti
poetici e vignette satiriche, nonche i toni enfaliglla stampa locale e nazionale, tra
I quali la celebre prima pagina del Gazzettino tiioéa “Il campanile di San Marco
abbattuto dall'imperizia degli ingegneri governéfi La presenza del campanile,
ripetutamente documentata dalla cartografia, dedfigurazioni dei vedutisti e
perfino citata nei racconti di viaggio o nelle d@éxoni letterarie, € ormai cosi
legata all'identita cittadina che nel Consiglio corale convocato d'urgenza lo
stesso giorno del crollo non vi e alcun dibattitarierito alla soluzione da prendere:
i presenti si esprimono all'unanimita per la swasiruzione. |l comune dispone
immediatamente uno stanziamento di 500 mila lire déstinare ai lavori di
ricostruzione e, rimosse in sei mesi le maceri¢osiat supervisione di Giacomo
Boni, si iniziano gli scavi sulle antiche fondaaion

Accertato che le cause della tragedia non sone gtterminate da dissesti
statici, ma piuttosto dai danni arrecati alla $tma& da un restauro settecentesco, Si
decide di impostare il nuovo corpo di fabbrica sulbndamenta preesistenti. Le
uniche modifiche apportate rispetto alla struttwmatica sono indirizzate ad
assicurare maggiori condizioni di sicurezza allaovau struttura: un leggero

allargamento delle fondazioni per ripartire il pesglla canna campanaria su una

35 FENZO M. Il campanile di San Marco: il crollo e la ricostrigne: 14 luglio 1902- 25 aprile 1912,
«Catalogo della mostra, Venezia, 14 luglio- 31 dibee 1992» Milano, 1992, p.59.
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superficie piu ampia, e I'impiego di moderne stmgtdi risalite in cemento armato
per alleggerire la struttura complessiva del nuowmpo di fabbrica. Dal punto di
vista estetico l'opera finita si ripropone in tutto per tutto identica a quella
medievale, complice anche il ricollocamento delleomposte decorazioni in
marmo e bronzo di cuspide, cella campanaria e Litgygehe Giacomo Boni aveva
recuperato tra le macefie Considerate le motivazioni etiche alla base dista
ricostruzione, riproporre inalterato l'aspetto oragio del campanile costituisce un
carattere imprescindibile dell'intervento.

Questa linea operativa viene dichiarata con fagiza al momento della posa
della prima pietra, quando il sindaco Filippo Grimparonuncia per la prima volta
la frase “com'era, dov'era” che da allora costi®ita caratteristica fondamentale
del pensiero conservativo dei veneziani. Per quagt@rda I'opinione pubblica al
di 1a dei confini lagunari, accanto al concorsoeittd dall'Accademia di Belle Arti
di Milano (nel quale i giovani progettisti non sedono invece imporre alcuna
restrizione riguardo allo stile e alle forme deli@gova costruzione se non quella di
rispettare la collocazione originaria) soltantorchatetto Otto Wagner sembra
esprimersi per una ricostruzione creativa

Sulle pagine del Piccolo di Trieste viene pubblacain’intervista dove
I'architetto propone di realizzare un nuovo camjpamn forme moderne per
scongiurarne la falsificazione. Egli avanza anclae proposta di spostarlo
dall'originaria collocazione per trovarne un'‘alpie consona all'armonia strutturale
della piazza; nel suo pensiero, la disgrazia caudatun evento naturale diventa
un‘occasione progettuale per mettere il nuovo pitava in un contesto antico.
Nonostante questo Otto Wagner non si esime dantéasii progettisti italiani per
non essere stati in grado di scongiurare il crellmanifesta serie preoccupazioni

per le condizioni statiche dell'intero tessuto iedil della citta, che vede

36 FRANZOI U., La ricostruzione del campanjléan FENZO M. (a cura di)Jl campanile di San
Marco... op. cit. pp. 84- 91. DONGHI D.La ricostruzione del campanile di San Marco e d&iggetta
di Sansovinpin “Ateneo Veneto”, vol. Il, Venezia, 1912.

37 ROMANELLI G.,Com'era e dov'era?, Ibidemp.13- 16.
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inevitabilmente destinata alla distruziéhén beffa ad ogni profezia di distruzione,
il 25 aprile del 1912 viene celebrata la rinasdighcampanile; viene sancita cosi la
sopravvivenza del valore al monumento che I'ha rgeoe L'episodio, oltre a
celebrare il trionfo dell'ostinata ricerca di coniita dei veneziani contro il tempo
distruttore, segna anche l'inizio di una stagionesttema apprensione nei confronti
di tutti gli altri monumenti medievali della citfa

L'Ufficio regionale per la conservazione dei monutnetila un elenco di
campanili e di chiese antiche a rischio di crollajuali nei decenni successivi
vengono sottoposti esclusivamente ad interventicaimsolidamento statico e
ristrutturazioni. Come nota Giuseppe Romanelli, treemel resto d'Europa si
consolida il culto del nuovo, a Venezia |'attenei®i concentra unicamente sulla
conservaziorf Il timore che si possano verificare eventi anhlog quello del
campanile e da considerare alla base della scacs#tivita della citta alle
innovazioni sperimentate sulla terraferma nellesteperiodo. Dove si verifica la
necessita di costruire un edificio nuovo, questneidislocato lontano dalla citta
storica, oppure prende le forme di una semplicéamione del linguaggio antico.

Fino alla prima guerra mondiale si susseguono vetdr volti
principalmente a rimettere in efficienza le stredtantiche nel piu breve tempo
possibile e nei quali l'interesse per l'aspetitsgto degli edifici si traduce piu che
altro in una rimozione delle cosiddette “superfetaZ, ovvero dei corpi aggiunti
all'edificio in epoche successive alla sua fondazigiudicati poi dannosi per
I'equilibrio statico dell'insieme, o di quelli aicoon viene attribuito alcun valore
artistico. In questo modo la predilezione per ianta Venezia diventa tale che
Futuristi la eleggono a simbolo del passato dapese riservandole una speciale

invettivaContro Venezia passatista.

38 Ibidem p. 15.
39 PERTOT G.Venezia 'restaurata'’... op. Gip. 58.
40 ROMANELLI G.Venezia Ottocento: I'architettura, l'urbanisticzenezia, 1988.

154



5.3 Tra progetti irrealizzati e casi di interaziore riuscita.

La storia di Venezia dal primo Novecento ad oggmisea procedere
alllombra di una ostinata conservazione della paofisionomia. La citta esce
praticamente indenne dagli sventramenti del perif@dcista, dai bombardamenti
delle due guerre mondiali e dai processi di indalstzazione degli anni Trenta
grazie al dislocamento delle maggiori attivita pritive a Mestre e soprattutto a
Porto Marghera. La possibilita di concentrare stdlaaferma tutte le attivita ormai
imprescindibili per una citta moderna ha offertonbpoche opportunita di
inserimento al nuovo, ed ha portato Venezia adnassel una struttura bipolare,
nella quale ad un centro storico interamente ez ed autocelebrativo si
affianca una periferia tecnologica ed economicamewiluppata ma insalubre e
priva di attrattive.

Mantenendosi solo sfiorata dal tempo, la Venezjaiare si ripiega quindi
Su sé stessa, dedicandosi sempre piu alla coltvaziella sua originale immagine
architettonic&. Pur ridotti di numero gli interventi di consolidanto dei
monumenti segnati dal tempo proseguono anche n&b ciel XX ventesimo secolo
seguendo i principi adottati dopo il crollo del gzamile: il restauro critico praticato
a partire dal dopoguerra nella maggior parte detrceuropei trova qui scarse
possibilita applicative e rimane sostanzialmenteoigto in favore di interventi
mirati piuttosto alla rimozione delle aggiunte gaate incongrue e al risanamento
delle strutture antiche, ottenuto ora anche medilimpiego del cemento armato.

Nel corso del 1930 la ricerca di forme architettbwei pure si radicalizza al
punto da rivolgersi anche contro le manipolazidto@entesche, e si moltiplicano i
casi di rimozione anche delle aggiunte goticheggiaperate dai restauratori
dell'epoc&. Questi interventi in stile vengono giudicati irontrasto con la

luminosita e le cromie tipiche dell'architetturargta lagunare, che si cerca di

41 ROMANELLI G.,Architetti e architettura a Venezia tra OttocentdNevecentpin “Antichita viva”,
n. 5, Firenze, 1972, pp. 25- 48. CONCINA &toria dell'architettura di Venezia... op. cipp. 205- 358.
42 PERTOT G.\enezia 'restaurata’... op. Gipp. 67- 77.
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riportare allo splendore primigenio eliminando l&ipinture applicate sulle
decorazioni medievali per far riaffiorare il lorgpetto originario. Accanto a questa
costante attivita conservativa impegnata a mangeimevita I'immagine della citta
antica e a singoli interventi ingengeristici va@tnormalizzare |'urbanistica cittadina
alle esigenze della modernita (quali nuove abitdzéml alberghi, o la costruzione
del terminal di piazzale Roma e della stazioneatt® Lucia), tra il 1950 e il 1960
la conformazione assolutamente unica di Veneziadtittenzione anche dei grandi
progettisti straniefy.

Questi anni costituiscono un punto cruciale pesvibuppo della riflessione
sul ruolo dei linguaggi contemporanei nel contesneziano, che viene portata in
primo piano quando Frank Lloyd Wright propone uogatto per la realizzazione di
un palazzo sul Canal Grande in memoria dell'arthightonio Masierf* (tav. 36).
L'idea nasce dalla tragica morte del giovane nesaalel viaggio in America
intrapreso con lo scopo di incontrare il celebresstiad e invitarlo a progettare la
propria abitazione veneziana. Appresa la notizenkrLloyd Wright realizza una
serie di disegni per un edificio da collocare t Balbi e la caserma dei pompieri,
direttamente di fronte al palazzo storico di Casdawi, ora destinato per volere
della moglie ad ospitare una Fondazione dedicata saigdenti di architettura
dell'lstituto universitario.

Il Masieri Memorial € il prodotto di una raffinatdlessione sulla citta e sui
suoi moduli linguistici, che non mira ad imitaredstruito medievale né ad imporre
le proprie forme moderniste ma ad accordarle teroma serie di rimandi al
delicato contesto storico nel quale si inserisaa. Rggiungere questo risultato,
viene previsto un ampio uso del vetro, soprattstiigorospetto principale, sul quale

si affacciano tramite grandi finestrature vertidalistanze principali dell'edificio, a

43 QUERCI DELLA ROVERE L.| progetti di F. L. Wright, Le Corbusier, L. KahrepVenezia : tre
proposte per la citta negli anni 50-6@nezia, 1979.

44 QUERCI DELLA ROVERE L., Il Masieri Memorial di Frank Lloyd Wrightin PUPPI L.,
ROMANELLI G., Le Venezie possibili... op. ¢ipp. 272- 275; SAMMARTINI T..The Masieri story:
Masieri Foundation, Venicén “The Architectural review, n. 174, 1983, pp- &B.
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ricalcare una distribuzione tipica dei piu antighdlazzi veneziafi. Vetro di
Murano viene previsto anche per i due pilastricmalti agli angoli dell'edificio per
addolcirne i contorni. Frank Lloyd Wright dimostda avere colto la caratteristica
principale della tradizione costruttiva veneziaredticendo il ritmo di finestre e
colonne in un‘alternanza di vuoti e di pieni dapettivamente dalle finestre e dai
corpi aggettanti delle fasce di poggioli collogatfacciata.

Anche l'effetto luministico ottenuto da questo ebpete era previsto per
accordarsi sia con i peculiari effetti cromaticlldeitta circostante che con i riflessi
dellacqua. Nel 1962 il Piano Regolatore per Venatispone il trasferimento
dell'Ospedale Civile a San Giobbe, in una nuowaitsita che possa far fronte alle
moderne esigenze sanitdfiePer realizzarla il sindaco si rivolge a Le Coibysl
guale dopo un sopralluogo sul sito accetta formatmd'incarico nel 1964. Il
progetto prevede una costruzione sviluppata suliwedli e protesa in parte
sull'acqua, che assume la conformazione di unaaf@smtinua sorretta dgilotis
piantati in parte nel canal€€omplessivamente, l'edificio sembra costituire una
riproposizione dell'assetto urbano della citta hespita, soprattutto nei percorsi
tortuosi dei corridoi interrotti da slarghi simdicampielli, pur essendo interamente
realizzato in cemento armato e seguendo da vicipencipi razionalisti del suo
autore (tav. 37).

La ricerca di una stretta relazione con il tessitwico veneziano appare
evidente negli schizzi, nei quali vengono inclusiedrappresentazioni degli edifici
piu significativi che emergono dal profilo regolatdtella citta. Verso la fine degl
anni Sessanta il dibattito in merito al rendere éz&a una sede prestigiosa per
convegni internazionali di stampo scientifico seabolgere verso una soluzione
guando, su incarico dell’Azienda Autonoma di Soggioe Turismo, il professor
Giuseppe Mazzariol (1922- 1989) si rivolge all'aietto Louis Kahn per studiare la

45 MAZZARIOL G., Tre progetti per Venezia rifiutati: Wright, Le Carsier, Kahnjn ROMANELLI G.
(a cura di)Le Venezie possibili... op. cipp. 270- 271.
46 MAZZARIOL G.,Un'architettura di Le Corbusier per Venezi&nezia, 1965, pp. 1- 15.
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realizzazione di un edificio dedicato a queste meatazioni da collocare nella citta
storica. Il palazzo dei congressi viene progetfzo essere collocato ai Giardini
della Biennale, e mostra di ricalcare la stessaalimperativa seguita da Le
Corbusier nella sua attenzione per l'accordarsi icaontesto urbano e con la
particolare fisionomia di Venezia (fig. 38).

Le emergenze monumentali vengono considerate analpgesto progetto e
risolte tramite l'aggiunta ad un volume di andameloingitudinale di tre basse
cupole sferiche in metallo inossidabile e vetrdee®mmente rivestite in rame, in
una evidente citazione della Basilica di San Maitaqrofilo dell'edificio viene
pensato per confrontarsi non solo con la celebiesahma anche con gli altri grandi
templi cristiani svettanti sul profilo della cittépme la chiesa della Salute e quella
palladiana di San Giorgio.

Oltre ai disegni, l'architetto realizza un plastinoscala dell'intera area per
studiare attentamente I'effetto finale, che tiemat@ anche dell'altezza degli alberi e
del verde circostante, per inserirsi nel modo paturale possibile nel delicato
contesto ma allo stesso tempo rilanciarlo dal pditasta turistico ed economito
Complessivamente i tre progetti, oltre ad inaugumama lunga serie di casi simili
firmati da grandi personalita, hanno anche il valai mettere in luce una
caratteristica peculiare della citta di Veneziayayo la singolare densita del suo
tessuto monumentale.

Nello spazio circoscritto della laguna si trova umklle piu alte
concentrazioni di costruito storico, la cui consenene nel tempo ha conferito quel
particolare carattere di uniformita che rende impiedibile per un progettista la
considerazione della forma complessiva della cttéhe nella realizzazione di un

singolo edificio. Le riflessioni avanzate da Fradkyd Wright, Le Corbusier e

47 1l collegamento visivo stabilito dalle cupolende piu centrali chiese cittadine ha anche il cibongi
connettere l'area periferica e improduttiva di €lstcon il centro cittadino. QUERCI DELLA
ROVERE L.,Il palazzo dei congressi di Louis Kahn ai Giardim PUPPI L., ROMANELLI G. (a cura
di), Le Venezie possibili: da Palladio a Le Corbusie€Catalogo della mostra, Venezia maggio- luglio
1985» Milano, 1985, p. 286.
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Louis Kahn, sembrano condividere e tradurre inigmala prospettiva di Sergio
Bettini, che nel testé-orma di Venezianvita a depurare lo sguardo dai pregiudizi
romantici per considerare la citta nella sua veitésticd®. Contro il luogo comune
che vuole Venezia come una citta conclusa e cotgek tempo, a cui niente si
puo aggiungere se non il piacere della contemptaziegli invita a considerare la
citta come un'opera d'arte contemporanea, che haduge ad immagine ma si
configura come un insieme aperto, mutevole, capdiceaccogliere qualsiasi
contributo senza corrompersi.

Nell'infinita “disponibilitd” alle interpretazioniche Venezia offre, essa
richiede al progettista un'attenzione che vadaeol&r singola architettura per
rimanere sempre a livello urbanistico, poiché iresia particolare contesto ogni
intervento ha il potere di investire l'intera stosh formale della citfd In quegli
anni Venezia inizia ad essere considerata quitigieio unitario, non piu come un
insieme pittoresco che fa da contorno ai grandi ummenti, ma come una rete di
strutture e spazi interconnessi tra loro e tuttealmente partecipi dell'insieme;
complici di questa visione gli studi sull'edilizrainore dell'architetto Egle Renata
Trincanat®® (1910- 1998) e gIStudi per un'operante storia di VeneziaSaverio
Muratorf* (1910- 1973).

Nonostante i progetti proposti si dimostrino assohente fedeli alla nuova
interpretazione della forma cittadina, nessuno desj verra mai realizzato.
Polemiche, infiniti cavilli burocratici, finanziamé a singhiozzo sopravvivono agli
stessi progettisti senza che venga posata ungmifa. Gli unici edifici di valore
architettonico portati a termine negli anni Cingiaasono la casa Cicogna alle
Zattere di Ignazio Gardella (1905- 1999) e la sddINAIL a San Simeone di
Giuseppe Samorfa(1898- 1983). Entrambi gli edifici mirano ad inissir il piu

48 BETTINI S.,Forma di VenezigVenezia, 2005, pp. 7- 65.

49 BETTINI S.,Forma di Venezia.... op. Gip. 53.

50 TRINCANATO E.R.Venezia minoréylestre, 2008.

51 MURATORI S.,Studi per un'operante storia urbana di VengRama, 1960.

52 ZERMANI P.,La gardelliniana Casa alle Zattere: un'architetturdlessa nella storia di Venezian
“La nuova citta”, n. 6, 1993, pp. 50- 57.
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delicatamente possibile nel contesto per esserewglo gradatamente riassorbiti in
esso e diventare a loro volta parte del paesaggrics. Nella facciata di Casa
Cicogna Ignazio Gardella ripropone la scansionmttita dei palazzi veneziani e i
materiali tradizionali applicando stucchi coloratimpiegando travertino locale per
I balconi, mentre ricorre ad un sistema analogauellg ideato da Frank Lloyd
Wright nel progetto Masieri per quanto riguardaedfetti luministici: la superficie
viene animata grazie all'aggetto dei balconi e difposizione asimmetrica delle
finestre, leggermente arretrate.

Allo stesso modo, anche la facciata dell'edificidsiliseppe Samona cerca
di alleggerirsi tramite un fitto alternarsi di piem di vuoti, capaci di animarla di
effetti chiaroscurali e di integrarla con i prodpetdiacenti. Nel novero delle
realizzazioni riuscite puo essere collocato in tuemi anche l'intervento di Carlo
Scarpa sulle Procuratie Vecchie per la realizzazidnun negozio della Olivetti
affacciato direttamente su piazza San Marcdlonostante il fallimento di molte di
gueste proposte il succedersi dei piani regolatwn gli annessi programmi di
risistemazione e risanamento del costruito, offeglin anni seguenti nuove
occasioni per linserimento di moderna archittettmel contesto lagunare, che
continua tuttavia a dislocarsi lontano dalle areet@li e da edifici di valore storico.

Il quartiere della Giudecca in particolare, sediéedarime attivita industriali
a cavallo tra XIX e XX secolo poi dismesse e diateca Porto Marghera, tra il
1980 e il 1990 si dimostra un‘area fertile per tagpttazione. L'obiettivo si
inserisce in un programma piu vasto di riqualifioae delle zone periferiche della
laguna a partire dal loro assetto edilizio, in madoricollegarle al corpo della citta
storica. Tra il 1984 e il 1985 viene indetto un cmrso per la ristrutturazione del
campo di Marte che vede la partecipazione di uro alnportante architetto
straniero, Alvaro Siza (1933). Il progetto, vincgodel concorso, prevede la

realizzazione di una serie di edifici residenzg@libblici da collocare in un'area

53 DAL CO F, Il Negozio Olivetti in Piazza San Marco e la convseaiione delle opere di Carlo Scarpa
in DAL CO F., BORROMEO DINA L. (a cura diNegozio OlivettiMilano, 2011.
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interna, lontana dalle acque del bacino, e quilstidmente separata dall'ambiente
densamente storicizzato di Venezia. | singoli alogyengono progettati da
altrettanti importanti firme come Carlo Aymonin®gb- 2010), Aldo Rossi (1931-
1997) e Raphael Mon&b Per il proprio edificio Alvaro Siza predilige tdettura
del rapporto con il quartiere limitrofo piuttostchec rapportarlo alla forma
complessiva della citta storica, riportando I'attene su un piccolo spaccato di
Venezia nella sua singolarita e dissonanza dadliims, anch'essa allusiva della
pluralita di tempi che concorrono a formartsltumdella citta.

Questo intervento & preceduto nel 1980 dalla zzatione delle nuove
abitazioni per l'aera Trevisan progettate dallmetio Gino Valle, completate
quattro anni piu tardi, e dai trentasei alloggi fisola di Mazzorbo di Giancarlo De
Carlo del 1979. In quest'ultimo caso, la riconmmssidell'area periferica al corpo
centrale della citta si realizza a partire dallod& della morfologia del luogo e
dalle abitudini di vita degli isolani dalle qualedurre una regola formale su cui
impostare il futuro abitato, per ricollegarsi irdinalla tradizione costruttiva
veneziana attraverso i delicati colori degli intoiffa La graduale apertura di
Venezia alle proposte progettuali della modernigne coadiuvata in questi anni
dalla mostra, significativamente intitoladdenezie possibili: da Palladio a Le
Corbusiey tenutasi presso il museo Correr nel 885

L'esposizione si presenta come una carrellata dggiti mai realizzati
pensati per la citta dal Quattrocento all'attualit@mposta da una vasta quantita di
materiali tra disegni, plastici, documenti ed immé provenienti dalle piu
prestigiose raccolte italiane e straniere, cosiiiun tentativo di uscire dal
determinismo della citta- museo per aprirla ad mpia ventaglio di interpretazioni.
Provocatoriamente, il percorso si conclude conrésgntazione di un progetto per

un nuovo ponte dell’Accademia realizzatbhocda Oscar Niemeyer (1907- 2012).

54 DE MICHELIS M. (a cura di)enezia, la nuova architetturaCatalogo della mostra, Venezia 26
maggio- 23 giugno 1999» Milano, 1999, pp. 38- 39.

55 DE CARLO G.Le ragioni dell'architettura... op. citp.

56 ROMANELLI G. (a cura di)l.e Venezie possibili.... op. cit.
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Pur consapevole che non si tratta di una effetb@anmissione, l'architetto
brasiliano accoglie la sfida con grande entusiastaijorando un ponte coperto in
cemento, di forma arcuata, con pareti aperte soélea con il quale il maestro
dimostra di cercare un rapporto costante. Per Qs@meyer infatti, il ruolo di un
ponte in una citta come Venezia non e solo quéllmbdiegamento tra due punti ma
anche di costituire un elemento di contemplazione

Con la sua totale assenza di traffico veicolawmidita del rapporto con
I'elemento acquatico, le plurisecolari stratificagi edilizie e le emergenze
monumentali di un passato ormai scivolato nel mMNenezia sembra infine
confermarsi lo straordinario campo di sperimentagiohe aveva preannunciato Le
Corbusier nei decenni precedé&htvittorio Gregotti, egli stesso autore nel 1980 di
un progetto per le case dell'area Saffa a Canrmriegsato sul completamento e sul
consolidamento della morfologia del quartiere, lsedlequesto momento felice per
I'archiettura contemporanea in laguna dando adllegé I'operd/enezia, citta della
modernit&®.

Proprio all'inizio degli anni Novanta & databildime un intervento su un
complesso di epoca medievale, ovvero I'ex convbatedettino di San Lorenzo a
Castello. L'edificio, con annessa I'omonima chiesane fondato ancora prima del
trasferimento del governo veneziano a Rialto tMdl ik il VIl secolo, e costituisce
di per sé una testimonianza efficace di come #aigia una pratica ampiamente
diffusa anche nella citta lagunare, poiché essosgmta tracce di ripetute
modificazioni almeno dall'inizio del XIX secolo. N853 esso viene ceduto ad un
gruppo di monache benedettine tramite un lascitoddge Orso Partecipazio, e

mantenendo questa funzione passa attraverso ¢mniazazione degli spazi interni

57 Ibidem p. 292.

58 In una lettera datata 3 ottobre 1962 ed inditezal sindaco della citta in risposta alla comioiss
per il nuovo ospedale, l'architetto si era cosresgp: “Venezia, su tutta la sua superficie, nomuiode
(alcuna ruota!) e l'avvenimento urbanistico piudigioso che esista al mondo. Un miracolo.” in:
BALISTRERI E., Le Corbusier, Neutra, Samona, Scarpa, Trincanatagh¥ e Venezia. Documenti,
progetti, scritti e testimonianze dall'archivio fidanato.pp. 271- 272.

59 GREGOTTI V. Venezia, citta della nuova modernitéenezia, 1998.
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del Xl secolo, i restauri di epoca gotica ed i ameggiamenti del 1600.
Nell'Ottocento, dopo secoli di prosperita, l'ordiene soppresso e la chiesa
sconsacrafa Il convento, danneggiato ulteriormente duranteptama guerra
mondiale e sopraelevato nel secondo dopoguerraapasle proprieta comunali e
viene adibito a sede della Casa d'Industria, adnotfofio, ad ospizio e ad
ospedale, per poi tornare ad un sostanziale statobéndono.

Nel 1990, il Comune decide di farne la nuova sedena residenza per
anziani e dispone la sua risistemazfén€onsiderata la nuova funzione tuttavia una
semplice risistemazione degli spazi interni appaubito insufficiente, perche la
posizione defilata del complesso all'apice delliiaschiuso tra il Rio della Pieta, il
Rio di San Lorenzo e il Rio San Giovanni Lateramifre pochi approdi al servizio
di trasporto pubblico e limita I'ingresso dell'tarsoltanto al Campo San Lorenzo.

Per ricollegare il fabbricato alla zona piu viva deartiere e ad i servizi
necessari viene progettata la realizzazione di amtegp preceduta da una intensa
ricerca d'archivio. Nel corso di questa ricognigpwiene riportato alla luce il testo
di un cronachista del XVII secolo, che descriverddochiesa, accenna anche
all'esistenza di un ponte demolito nel 1600. Quegisodio permette non solo di
portare a termine il progetto aggirando i vincoliudela che ne avrebbero altrimenti
impedito la realizzazione, ma dimostra anche comenuovo intervento possa

contribuire alla conoscenza dell'edificio storipomplungandone la vita nel tenffo

60 BRUSEGAN M.,Guida insolita ai misteri, ai segreti, alle leggené alle curiosita delle chiese di
Venezia: basiliche, chiese, oratori e altri luoghiculto, aperti, chiusi, distrutti, volti ad altraso del
centro storico, delle isole e del Lido, illustratiella loro storia, architettura, decoro artistico e
devozionale Roma, 2004, pp. 132- 134.

61 MANCUSO F.,E' il nuovo che rilancia l'antico. Tre progetti pdrriuso a Venezigin FERLENGA
A., VASSALLO E., SCHELLINO F. (a cura dijntico e nuovo: architetture e architettyraAtti del
convegno, Venezia 2004» vol. Il, Padova, 2007, 83p- 840

62 MANCUSO F.,Tre interventi di riuso, dove & il nuovo che riléd'antico, in Tracce storichee
progetto...op. cit.pp. 124- 125.
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5.4 La Presenza del passato e Progetto Veneziarublo delle prime Biennali
di Architettura.

L'animata riflessione sull'interazione tra il nuowdantico sorta a Venezia a
partire dagli anni Cinquanta trova un numero cretceli occasioni operative nel
ventennio successivo. Nel 1980 l'importanza asstaita riflessione architettonica
in laguna viene sancita dall'inaugurazione dellamar mostra Biennale di
Architettura, che va ad affiancare la Biennale di Xisive come realta autonoma.
Il titolo scelto per questa prima manifestaziongetth da Paolo Portoghesi, &,
significativamentel.a Presenza del Passated essa si propone come una rassegna
di realizzazioni post-moderne attraverso le quadielorare “la resistituzione
dell'architettura nel grembo della stéfiaovvero la riscoperta della storia da parte
degli architetti dopo gli anni di censura stabiliél Movimento Moderno.

La scelta delle opere esposte ¢ effettuata sufia bal dialogo con la storia,
ovvero vengono invitati a partecipare quegli aefhitmodernisti che si siano
lasciati alle spalle il culto del nuovo per acoedta ruolo imprescindibile che
riveste la tradizione nella pratica architettonidauadro dei partecipanti offre una
panoramica di approcci personali anche molto diveaidoro, che vanno a ricercare
in maniera autonoma il proprio collegamento conpdssato inserendosi nel
variegato scenario del Postmoderno.

Il nucleo centrale dell’esposizione é ricavato neglazi delle Corderie
dell'Arsenale, ed e costituito dalla “Strada Nowiss', un percorso lineare
composto da venti facciate effimere, realizzategianalmente da ciascuno dei
venti architetti invitati a partecipare. Scopo (edtallazione e realizzare uno
“spazio dell'immaginario” che riporti con ironiaattenzione su un'urbanistica a
misura d'uomo e sul ruolo centrale esercitato dadfiada e dall'antica piazza come

punti di incontro e di scambio, elementi venuti antare nella rigida pianificazione

63 PORTOGHESI Pl.a fine del proibizionismoin La presenza del passate Catalogo della Prima
mostra internazionale di architettura, Veneziaugjlib- 9 ottobre 1980» Venezia, 1980, p. 9.
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modernista. La scelta di strutture provvisorie eiefatta in assonanza con la
tradizione dell'arredo urbano provvisorio, che animle citta antiche in occasioni
di feste o eventi particolari, permettendo di miodifne I'aspetto e reinventarlo di
volta in volta. Le tematiche sollevate dall'espmsiz sembrano perfettamente
adeguate ad una citta come Venezia, e il collegion@n essa € reso in piu modi
esplicito: la Strada Novissima viene chiamata dashassonanza della centrale
Strada Nova e l'arredo effimero anche grazie aksgnza del Carnevale costituisce
una delle tradizioni piu tipiche della citta.

La mostra si pone quindi fin da subito come crozedelle ricerche
internazionali piu recenti, e come arena per uattitb di alto livello scientifico che
non offre soluzioni o prese di posizione ideologichha si offre come osservatorio
sulla produzione attudfe Attraverso le Biennali, l'internazionalita si éerma uno
dei punti forti di Venezia, che sfrutta il suo naile potere attrattivo per diventare
un centro culturale di primo piano anche per quanguarda le ricerche
architettonich®. Nonostante questo ruolo ormai conclamato, nessnizétiva
viene intrapresa per mettere in pratica questaeteditinterno della citta, e l'unico
vero progetto realizzato per cercare un dialogo itoerritorio veneziano resta il
Teatro del Mondo lasciato fluttuare da Aldo Rossdlesacque del Bacino di San
Marcd®.

Questa singolare costruzione rivestita in legnaipeca la tradizione dei
teatri galleggianti del XVI secolo e allo stessanp® rievoca le architetture
raffigurate nei dipinti di Vittore Carpaccio; ilago si presenta all'esterno come uno
spazio cubico concluso, dotato di cupola a coparfuramidale e di due piccole
torri laterali, concepito per confrontarsi nellaasuateria effimera e nei suoi volumi

moderni con le solide architetture monumentali aleliesa della Madonna della

64 Quella che Paolo Portoghesi chiama “la stratelgiflascolto” in PORTOGHESI PLa fine del
proibizionismo... op. citp. 9.

65 LEVY A., Architecture on display: on the history of the \denBiennale of Architecturd_ondra,
2010, in particolare pp. 21- 65.

66 PORTOGHESI PRostmodern: I'architettura nella societa post-isthiale, Milano, 1982, p. 10.
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Salute, di Punta della Dogana o della Basilicattéé&indo accanto ai principali
simboli del paesaggio veneziano esso ne rimetiigscussione la storia tra contrasti
e rimandi formali, mettendola in condizione di ualdgo con il nuovo. Cinque anni
dopo, la terza edizione della Biennale viene espraente dedicata a Venezia e alla
progettazionein loco. Il legame mancato tra la dimensione locale eiligvo
internazionale assunto dalla manifestazione vespdicitamente ricercato nel 1985
con l'inaugurazione d®rogetto Venezia

Scopo di questa terza mostra non € soltanto poemeafa al centro
dell'attenzione dei progettisti contemporanei, maha denunciare la particolare
vitalita progettuale che sembra animare il capatuday quel decennio. Questa
Biennale segna quel particolare momento nellaastouiturale della citta in cui si
coltiva realmente |'utopia di un ribaltamento dellea secolare musealizzazione, per
rilanciarla ufficialmente in veste di laboratoria dle€’. L'operazione viene
condotta evitando grandi stravolgimenti, ma piutiogttraverso interventi mirati
destinati non solo alla zona insulare ma anchdcaop centri sulla terraferma, a
cui sono chiamati a dare un contributo personalkitatti piu 0 meno affermati da
ogni parte del globo.

| tre luoghi prescelti per la progettazione in laguil mercato di Rialto, il
Ponte delllAccademia e Ca' Venier dei Leoni, samallgche raccolgono il maggior
numero di proposte rendendo conto di come nel Ru#mo un unico tema possa
dare origine ad una gamma vastissima di soluziodi suggestioni. Sebbene la
risposta degli architetti sia massiccia e nel casgb siano selezionati ed esposti
centinaia di progetti su un totale di 1500 predemassuno di questi & destinato ad
una realizzazione. Tramite i progetti presceltsg@sizione cerca di proporre
soluzioni a dei problemi reali fornendo dei modeltierativi che suggeriscano la
strada migliore per interagire con le sopravvivede#'antico. Il procedimento di

selezione si propone di sintetizzare un catalogeisfioste possibili sulle quali

67 Terza mostra internazionale di architettura: PrétgeVenezia,«Catalogo della mostra», Milano,
1985. BRUSATIN M.,Sul Progetto Venezia della Biennaie “Casa Vogue”, n. 156, 1954, pp. 178- 181.
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discutere e ancora una volta avviare il dibatfidlo'esposizione nata all'insegna di
una forte volonta di partecipazione attiva finispéndi per risolversi ancora una
volta in un dibattito a livello teorico, riducendpesto vasto materiale ad una

banale proliferazione di immagini di una Venezigheggiata e poco realistica.

5.5 Sulle tracce di un dialogo mancato.

In un editoriale pubblicato sul Corriere della Ses settembre del 2012,
Vittorio Gregotti definisce “prospettiva mancatdagdertura al rinnovamento che
aveva annunciato dieci anni prima con il sagienezia, cittd della nuova
modernit&®. L'articolo parla ancora una volta di grandi opeélienostrando come la
citta sia ancora oggi vittima delle stesse contmaddi del secolo precedente.
Riferendosi ai piani regolatori previsti alla fidell'Ottocento, irVenezia restaurata
Giacomo Pertot identifica un punto comune tra Iditipbe della cosi detta
normalizzazione della citta e le estensive campagdnerestauro praticate
parallelamente in quegli anni: entrambi mancano piunto di riferimento
fondamentale, ovvero considerare la specificitdetiezid®.

Entrambi le posizioni sono il risultato di mode#iaborati a priori ed
applicati forzatamente senza interrogare la cittéase preliminare; questi progetti
non nascono in risposta a delle reali esigenzdedetorio ma piuttosto tentano di
conformarlo ad uno stereotipo costruito a tavoliDa. allora, i primi progetti che
hanno dimostrato la possibilita di avere un appoodoserso con il costruito storico
cittadino, volto a vederlo non piu come un ostacubl piuttosto come una materia
da valorizzare, sono stati quelli di Frank Lloydigtt, Le Corbusier e Louis Kahn.

Non appena si diffonde la notizia del progetto dirik Lloyd Wright per Venezia,

68 GREGOTTI V. Venezia, architettura e nuovi “fantasmith “Corriere della Sera”, 6 settembre 2012 e
GREGOTTI V., Venezia, citta... op. citp. 13.
69 PERTOT G.Venezia 'restaurata’... op. cipp. 47- 49.
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I'eccezionalita della proposta suscita da subitintenso dibattito che vede opporsi
I sostenitori del nuovo a coloro che trovano l'idkacostruire sul Canal Grande
guasi un atto sacrilego. Un secondo motivo di @sitr si concentra sull'edificio di

cui la nuova costruzione andrebbe a prendere iop@&ir non essendo questo di
nessun pregio storico- artistico.

La Commissione edilizia chiamata a giudicare ladval del progetto non lo
trova conforme alle norme ma lascia la decisionald ai proprietari degli edifici
limitrofi; la questione viene quindi discussa inedsuccessive sedute del Consiglio
comunale il quale, non riuscendo a prendere unazipos chiara, rimanda la
decisione nuovamente alla Commissione edilizia,um continuo passaggio di
responsabilita che nel corso degli anni porteraedinitivo accantonamento del
progetto.

L'ospedale di Le Corbusier sembra nascere invette smigliori auspici;
raccoglie inizialmente I'approvazionie del Colled® Primari del Santi Giovanni e
Paolo, del Consiglio Comunale e del Ministro d&8kmnita. Alla morte dell'ideatore,
aditer non ancora concluso, la redazione del progettoudise viene affidata ad un
altro architetto e sottoposta nuovamente alle gatoompetentf. Questo percorso
porta ad un progressivo ridimensionamento siaaledl’ dedicata al complesso sia
dei finanziamenti destinati a realizzarlo e solldsaquestione di apportare una
variante al piano regolatore generale.

La eventuale modifica viene a sua volta dibattataConsiglio Comunale
fincheé, sommerso dai cavilli burocratici e a qudisci anni dalla sua presentazione,
il progetto verra abbandonato in favore della exétme di un nuovo ospedale in
un'area di proprieta comunale a Mestre. Infinggrogetto di Louis Kahn verra
bloccato subito dopo la sua presentazione allerituytgerché non conforme al
piano urbanistico del sestriere. In quegli annoBluseppe Mazzariol dimostra di

cogliere il vero valore di questi progetti, i qualur portando ad esiti formalmente

70 QUERCI DALLA ROVERE L., L'Ospedale di Le Corbusier a San Giobbe PUPPI L.,
ROMANELLI G. (a cura di)Le Venezie possibili... op. cipp. 276- 285.
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diversi, partono tutti da un punto fondamentalittdlligenza critica della citta.
L'unica premessa possibile a qualsiasi tipo diesgahardia per Venezia deve quindi
partire necessariamente dal riconoscimento delka specificita. Nonostante il
fallimento di queste prime grandi proposte progettsembri sancire per i detrattori
del nuovo la definitiva incompatibilita tra Venezail linguaggio architettonico
moderno, come si €& visto la citta ha continuato linegni a stimolare
I'intraprendenza di molti architetti di fama, comoposte pit o meno valide
accompagnate da ostacoli burocratici e dall'immiiteastrascico di polemiche.

Mentre alcune di queste opere vengono realizzat@essi ad esempio
all'ampliamento del cimitero di San Michele in sald opera di David Chipperfield
o al Ponte della Costituzione di Santiago Calatraltee sembrano seguire la stessa
sorte dei precedenti illustri e non sopravviverka durocrazid. Esemplare in
guesto senso il progetto presentato da Enric Msalk Benedetta Tagliabue
vincitore del concorso per una nuova sede dellovWa collocare nel vecchio
porto commerciale a San Basilio.

Nonostante non sia stato portato a compimento,tgu@goro offre un altro
saggio di interpretazione della struttura di Veaeztlla sua varieta: la complessita
insediativa viene suggerita in questo caso attsaven edificio irregolare, dotato di
una grande scalinata affacciata sull'acqua e dpiamza che scenograficamente va
ad includere una veduta del paesaggio antico tat#. Percorrendo questo
complesso l'osservatore viene portato a riscopairdimensione fluida del tessuto
urbano veneziano, frutto dell'intreccio di diffetierelazioni spazialf. Oltre alle
commissioni pubbliche pit 0 meno tormentate, sifférmato decisamente negli

ultimi anni anche l'operatore privato, che ha ast@o dal Comune alcuni edifici

71 Su questi interventi: CHIPPERFIELD D.'ampliamento del cimitero di San Michele in Is@a
Venezia in FELICORI M. (a cura di)Gli spazi della memoria architettura dei cimiteromumentali
europei, «Atti del seminario, Genova 24 settembre 200dm& 2005, pp. 133- 135; PISANI Mavid
Chipperfield, ampliamento del cimitero di San Migh& Isola, Venezia: “variare” e “ridefinire”, in
“Casabella”, n.72, 2008, pp. 26- 33; POLANO Santiago Calatrava: il quarto ponte sul Canal
Grande: i ponti di Venezjan “Casabella”, n. 60, 1996, pp. 2- 7.

72 DE MICHELIS M.,EMBT: Miralles Tagliabue; architetture e progetiililano, 2002.

73 DE MICHELIS M. (a cura di)yenezia, la nuova architettura... op. cfi.,29.
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storici finanziandone autonomamente il restaure,qo@&vertirli soprattutto ad usi
museali. Accusate di scarsa sensibilita versorifitéeio e la sua immagine da
cartolina, queste operazioni puntuali sui singdlifiei hanno comunque saputo
riportare in vita alcuni spazi dismessi della citatandoli nuovamente al centro del
circuito culturale cittadino. Considerando nel céespo la tipologia degli interventi
realizzati e lo sviluppo urbano della citta lungoslua storia, il quadro che emerge
pud comunque dimostrare come il nuovo a Veneziahiaad affermarsi attraverso
eclatanti trasformazioni, ma sia piuttosto tolleriat forma di “iniezioni puntiformi”

di moderna architettura all'interno di quei par@ecd spazi vuoti che il tessuto
urbano & in grado di offrifé

Se in architettura il dibattito sull'inserimentd deovo in citta risulta attuale
ed articolato da piu di un cinquantennio, il quadambia drasticamente quando si
considerino le arti visive. L'idea di una Veneziee i mantiene in vita attraverso
una rete di trasformazioni mirate sembrerebbe epairstrada anche e soprattutto
all'arte contemporanea; meno soggetti ad intepgsgici e capaci di agire su una
scala minore e meno problematica, gli interventisaci potrebbero facilmente
costituire la via meno invasiva per rivitalizzark edifici storici della citta. Le
potenzialita di questo tipo di dialogo vengono d#eogni due anni in occasione
della Biennale d'arte; da decenni infatti la mastdgione mette a disposizione dei
paesi partecipanti spazi disseminati all'interntbadetta nei quali ospitare le varie
esposizioni internazionali secondo un modello disew diffuso che sembra
adattarsi perfettamente alla natura della citta.

In queste circostanze accade spesso che gli eddpianti, spesso costituiti
da palazzi o chiese storiche della citta, si tnasiioo da semplici contenitori in
elementi attivi, capaci di interagire con le opezalizzate al loro interno o perfino
ponendosi come stimolo primario nella progettaziaheopere site- specific |

risultati, spesso affascinanti e immancabilmenteattiiti, sono tuttavia destinati

74 IRACE F.,Giustizia e fattain “Domus”, n. 964, 2012, pp. 4- 8.
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sempre ad avere una durata temporanea, riconferrivadezia nel ruolo di
contenitore di grandi manifestazioni di livello énbazionale, con le quali perd non
riesce a mettersi realmente in contatto piu ducaturcostante. Negli ultimi anni
importanti cambiamenti geopolitici sembrano avevepliato nella citta il desiderio
di tornare ad essere competitiva a livello mondibdgertura dell'Unione Europea
verso i paesi dell'Est, con i quali si sono stahiliovi collegamenti infrastrutturali
e legami commerciali, accompagnata da un incremeldp traffici portuali
nell'Adriatico, ha rilanciato Venezia come crocegigaunto di snodo tra I'Occidente
e I'Orienté”. Coniugare le aspirazioni internazionali con Imelnsione fortemente
locale propria del territorio € quindi oggi un naslempre piu centrale da affrontare
per costruire il futuro della citta.

75 DOLCETTA B.,Venezia contemporanga “L'Architettura: Cronache e storia”, n. 524, pp.
870- 881. Questo articolo € inserito all'internouti fascicolo monografico interamente dedicato a
tracciare una ricognizione della situazione urkiez@se architettonica della citta, evidenziandone
problematiche e potenzialita. Al suo interno si redg anche: MASIERO R.\enezia e la
Postmodernita: Prima e dopgp. 84- 91.
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CONCLUSIONI

Nell'affrontare questo tipo di ricerca si € partitil presupposto di operare
una ricognizione degli interventi novecenteschirmonumenti di epoca medievale,
dando un rilievo particolare a quelli capaci difesimgli un valore aggiunto. Questo
assunto implicava la possibilita di determinare wswta di stato medievale
originario sul quale avrebbe dovuto agire lintetee contemporaneo che ha
dimostrato fin da subito i suoi limiti. Se i restell'antichita classica sono stati
sempre considerati principalmente come un oggeitocahtemplazione, le
sopravvivenze medievali costituiscono ancora oggi,soprattutto in Italia,
I'ambiente entro il quale si svolge gran parte edelitivita quotidiane, dalla vita
d'affari alla preghiera, dall'intrattenimento cu#tie agli oneri amministrativi, con il
quale quindi l'interazione si € mantenuta costante.

La sostanziale continuita d'uso delle antiche siret ha determinato il
succedersi in esse di continue modificazioni edtadeenti sia dal punto di vista
funzionale che da quello decorativo, e gli ha cotdequel peculiare aspetto
stratificato che e parte integrante della loroofi@imia odierna. Il concetto di
autenticita si € dimostrato quindi fin da subitadeguato nel definire il carattere di
una sopravvivenza storica. Complici di queste trasézioni sono stati soprattutto i
restauri ottocenteschi, i quali hanno comunquesitita di aver aperto la strada ad
una nuova considerazione del patrimonio medieValgproccio scientifico verso la
storia tipico di llluminismo e Positivismo ha pddaad assumere per la prima volta
uno sguardo distaccato verso il passato, conferaggtiointerventi sull'antico un
carattere profondamente diverso rispetto ai prededRipercorrere le tappe di
questo percorso ha permesso di mettere in risalcaiteri peculiari degli interventi

postmoderni, sottolineando la fondamentale diffeaentra citazionismo e
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reinterpretazione. Mentre il primo approccio relelgemonumento alla stregua di
un‘icona e l'artista al ruolo di un perfetto copjst secondo considera l'edificio
storico come una presenza attiva nella societa made da alla creativita
contemporanea lo spazio per stabilire con essoirmamali di comunicazione. Una
volta chiarita questa distinzione, appare evideai®e tra | due, solo l'intervento
contemporaneo possa essere inteso come un'op&drzazione. Grazie alla sua
particolare atemporalita, oggi I'opera d'arte $ieoEome il miglior interprete dei
valori del monumento antico. Partendo da tali gopssti, la ricerca ha messo in
luce una netta disparita tra il rilievo assuntolal@uestione in architettura e la
fortuna critica dello stesso nell'ambito delle &gurative.

Nel primo caso il problema dellinterazione tragliaggi moderni e
preesistenze medievali viene dibattutto almenaléltiinizio del secolo e declinato
in un'‘ampia gamma di soluzioni diverse: dalla p@etiel contrasto del Movimento
Moderno alle teorie delllambientamento del dopogyenvestendo sia il singolo
edificio che il tessuto urbano nel suo complessondstante con le moderne
installazioni I'arte contemporanea abbia ormai rissanche dimensioni ambientali
e sia quindi solita intessere un dialogo anche iE@roprio contesto, appaiono
invece rarissimi i momenti di confronto con un aild antico. Questo contatto,
oggi estremamente ricercato nell'allestimento a8pos non trova altrettante
occasioni per realizzarsi in modo permanente, W@taiircoscritto principalmente
alle operazioni di restauro.

La diffusione che negli ultimi decenni sta conost®ra vetrata artistica,
soprattutto in Francia e nel Nord Europa, fornigoeece un ottimo esempio di
quale gualita possano raggiungere simili intreRggpetto a queste ricerche, l'ltalia,
pur constando di alcuni pregevoli esempi, risultaima posizione arretrata, dovuta
sia alla particolare articolazione del suo teriitpcaratterizzato da una densita di
emergenze storiche superiore a quella dei paedialel, sia alla rigidita dei vincoli

previsiti dalla sua legislazione, la quale, pur rale formalmente adotatto le
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politiche di valorizzazione degli altri stati comtani, fatica a tradurle in una
efficace programmazione degli interventi sui prdyani. La citta di Venezia sembra
riflettere abbastanza fedelmente questa situaziahpunto di vista amministrativo,
ma spicca nel contesto italiano per l'intraprendgmogettuale di cui e stata oggetto
negli ultimi sessant'anni. Geograficamente concloss€ stessa e stretta attorno al
suo aspetto di citta medievale, il centro urbane leh fatto del conservatorismo |l
suo marchio di fabbrica e la principale fonte delle entrate economiche, risulta
uno dei luoghi che piu hanno stimolato la creaiidégli architetti moderni.

Per la sua particolare flessibilita territorialenggia ha dimostrato anche
storicamente di essere un tessuto elastico e inegett grado di accogliere senza
corrompersi anche le trasformazioni portate dalvoud queste potenzialita si
aggiungono quelle date dal suo rilievo internaziemadalla presenza delle Biennali
di Architettura e di Arti visive, che da anni temdoa conferire alla citta un ruolo
egemone anche dal punto di vista culturale. Nontstajueste caratteristiche
sembrino porre tutte le condizioni per un'articalg@blitica di valorizzazione, la
maggior parte degli interventi non risulta esseq@avvissuta alla fase progettuale.

Il presente elaborato non € nato quindi dalla vidlah presentare lo stato di
una ricerca in atto, ma piuttosto di definire ilagwo di un‘assenza, che offra gli
estremi per iniziare un percorso. La situazioneex@amna € stata indagata in una
prospettiva che ne fa il punto focale di un sistamarnazionale e non come una
realta conclusa in sé stessa. Alla luce dei moaeifopei si € voluto cercare di
valutare quale sia la situazione della Veneziaadgtumantenendosi comunque nella
piu viva e precisa consapevolezza delle sue spiaife delle sue caratteristiche

locali, certamente da preservare.
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TAV. 1

Jean Lubin Vauzelle,
Sala del XllI secolo del
Musée des monuments
francaise, 1815,
acquarello, Parigi,
Museo del Louvre.

TAV. 2

Parigi, Saint-Germain

I'Auxerrois,

ULSURGX]LRQH IRWRJUD¢F
del portico con le pitture

di Victor Mottez.
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TAV. 5 TAV. 6

Edward Burne- Jone8Jbero di Jesse Edward Burne-JoneStorie della Gerigparticolare della

particolare della vetrata dipinta, vetrata dipinta, Essex, Waltham Abbey, 1861.
Essex, Waltham Abbey, 1861.



Gottfried B'hm, Cappella di Santa
Kolumba, Colonia, riproduzione fotogra“ca
delledi"cio nel 1950.

TAV. 7

Kassel, Chiesa di S. Martin, veduta della facciata
con le due torri ricostruite da Heinrich Otto Vogel.



TAV. 9

Archivio di Navarra,
Pamplona, 1999-2003,
veduta del fronte ovest
prima dell'intervento

di restauro.

TAV. 10

Rafel Moneo, Archivio
di Navarra, Pamplona,
1999-2003, veduta del
particolare dell'ingresso
sul fronte sud-ovest.




TAV. 11

Eric Miralles e Benedetta
Tagliabue, Mercato

di Santa Caterina,
Barcellona, 1997,

veduta aerea dello scavo.

TAV. 12

Eric Miralles e Benedetta
Tagliabue, Mercato

di Santa Caterina,
Barcellona, 2005.




TAV. 13

Peter Zumthor, Museo
di Santa Kolumba,
Colonia, 2003.

TAV. 14 TAV. 15

Peter Zumthor, Museo di Santa Kolumba, Peter Zumthor, Museo di Santa Kolumba,
Colonia, 2003, particolare della massa muraria.  Colonia, 2003, veduta del piano terra
con la cappella di Gottfried B'hm.



TAV. 16

Oswald Mathias Ungers,
Museo Wallraf-Richartz,
Colonia, 2001, veduta
del prospetto ovest

e con l'adiacente

chiesa di S. Alban.

TAV. 17

Oswald Mathias Ungers,
Museo Wallraf-Richartz,
Colonia, 2001,

sala per le conferenze.




TAV. 18 TAV. 19

Rudolph Schwarz, ricostruzione del Gerzenich, Klaus Block, Biblioteca nella chiesa di St. Marien,
Colonia, 1948, scalone del foyer Mencheberg, 1997.
con vista sulle rovine della chiesa di S. Alban.

TAV. 20

Marc ChagallStorie
dellAntico Testamento,
particolare della
vetrata dipinta, Metz,
cattedrale di Saint-
Itienne, 1959-1965.




TAV. 21

Pierre Soulages, Vetrate, chiesa abbaziale di Sainte-Foy,
Congues, 1987-1994.
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Carta Di Atene , 1931

Conferenza Internazionale di Atene

| - La Conferenza, convinta che la conservazionk p@rimonio artistico ed
archeologico dell'umanita interessi tutti gli Statiori della civilta, augura che gli
Stati si prestino reciprocamente una collaborazgampre piu estesa e concreta per
favorire la conservazione dei monumenti d'arte estdria; ritiene altamente
desiderabile che le istituzioni e i gruppi quabtfic senza menomamente intaccare il
diritto pubblico internazionale, possano manifestar loro interesse per la
salvaguardia dei capolavori in cui la civilta havisto la sua piu alta espressione e
che appaiono minacciati; emette il voto che le igste a questo effetto siano
sottoposte alla organizzazione della cooperaziotedlettuale, dopo inchieste fatte
dall'Ufficio internazionale dei musei e benevolaeatione dei singoli Stati.
Spettera alla Commissione internazionale della emyone intellettuale, dopo
richieste fatte dall'Ufficio internazionale dei neuse dopo aver raccolto dai suoi
organi locali le informazioni utili, di pronunciarsulla opportunita di passi da

compiere e sulla procedura da seguire in ogni pasicolare.

Il - La Conferenza ha inteso la esposizione (lengypi generali e delle dottrine
concernenti la protezione di monumenti. Essa ctaste, pur nella diversita dei
casi speciali a cui possono rispondere particslatzioni, predomina nei vari Stati
rappresentati una tendenza generale ad abbandienagstituzioni integrali e ad
evitare i rischi mediante la istituzione di manuieni regolari e permanenti atte ad
assicurare la conservazione degli edifici. Nel casocui un restauro appaia
indispensabile in seguito a degradazioni o distmiziraccomanda di rispettare
I'opera storica ed artistica del passato, senzscpwere lo stile di alcuna epoca. La
Conferenza raccomanda di mantenere, quando siabp@ssa occupazione dei

monumenti che ne assicura la continuita vitale,clpér tuttavia la moderna
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destinazione sia tale da rispettare il carattenecst ed artistico.

lll - La Conferenza ha inteso la esposizione deligslazioni aventi per scopo nelle
differenti nazioni la protezione dei monumenti tdmesse storico, artistico o
scientifico; ed ha unanimemente approvato la teralegenerale che consacra in
guesta maniera un diritto della collettivita di trenall'interesse privato. Essa ha
constatato come la differenza di queste legislazpvavenga dalla difficolta di
conciliare il diritto pubblico col diritto dei pacblari; ed in conseguenza, pur
approvandone la tendenza generale, stimano cheadebdere appropriata alle
circostanze locali ed allo stato dell'opinione gdidah in modo da incontrare le
minori opposizioni possibili e di tener conto dacsfici che i proprietari subiscono
nell'interesse generale. Essa emette il voto clgili Stato la pubblica autorita sia
investita del potere di prendere misure consergai® casi d'urgenza. Essa augura
in fine che I'Ufficio internazionale dei musei plibbtenga a giorno una raccolta ed

un elenco comparato delle legislazioni vigentidi&erenti Stati su questo oggetto.

IV - La Conferenza constata con soddisfazione gmencipi e le tecniche esposte
nelle differenti comunicazioni particolari si ispito ad una comune tendenza, cioé:
guando si tratta di rovine, ma conservazione sdogposi impone, e, quando le
condizioni lo permettono, & opera felice il rimettén posto gli elementi originari
ritrovati (anastilosi); e i materiali nuovi necessa questo scopo dovranno sempre
essere riconoscibili. Quando invece la conservazamovine messe in luce in uno
scavo fosse riconosciuta impossibile, sara comrdiddi, piuttosto che votarle alla
distruzione, di seppellirle nuovamente, dopo, besio, averne preso precisi rilievi.
E ben evidente che la tecnica dello scavo e laargagione dei resti impongono la
stretta collaborazione tra I'archeologo e l'ar¢toteQuanto agli altri monumenti, gli
esperti, riconoscendo che ogni caso si presentaamattere speciale, si sono trovati

d'accordo nel consigliare, prima di ogni opera dnsolidamento o di parziale
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restauro, una indagine scrupolosa delle malatti@ accorre portare rimedio.

V - Gli esperti hanno inteso varie comunicazioriatige all'impiego di materiali
moderni per il consolidamento degli antichi edifi@d approvano l'impiego
giudizioso di tutte le risorse della tecnica modem piu specialmente del cemento
armato. Essi esprimono il parere che ordinariamentesti mezzi di rinforzo
debbano essere dissimulati per non alterare l@spell carattere dell'edificio da
restaurare; e ne raccomandano l'impiego speciaémeei casi in cui essi
permettono di conservare gli elementi in situ exdtai rischi della disfattura e della

ricostruzione.

VI - La conferenza constata che nelle condizioladeita moderna i monumenti
del mondo intero si trovano sempre piu minacciatilidagenti esterni; e, pur non
potendo formulare regole generali che si adattila aomplessita dei casi,
raccomanda:

1) la collaborazione in ogni paese dei conservaerimonumenti e degli architetti
coi rappresentanti delle scienze fisiche, chimictedurali per raggiungere risultati

sicuri di sempre maggiore applicazione;

2) la diffusione, da parte dell’'Ufficio internazede dei Musei, di tali risultati
mediante notizie sui lavori intrapresi nei vari §lae le regolari pubblicazioni. La
Conferenza, nei riguardi della conservazione dadldtura monumentale, considera
che l'asportazione delle opere dal quadro pel guatao create € come principio
da ritenersi inopportuna. Essa raccomanda a tiiofrecauzione la conservazione
dei modelli originari, quando ancora esistonogsdtuzione dei calchi quando essi

mancano.
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VIl - La Conferenza raccomanda di rispettare, nelstruzioni degli edifici, il
carattere e la fisionomia della citta, specialmeinteprossimita dei monumenti
antichi, per i quali 'ambiente deve essere ogg#tture particolari. Uguale rispetto
deve aversi per talune prospettive particolarmemitoresche. Oggetto di studio
possono anche essere le piantagioni e le ornamemtazgetali adatte a certi
monumenti per conservare l'antico carattere. Essmomanda soprattutto la
soppressione di ogni pubblicita, di ogni sovrappiosie abusiva di pali e fili
telegrafici, di ogni industria rumorosa ed invadennh prossimita di monumenti
d'arte e di storia.

VIl - La Conferenza emette il voto:

1. che i vari Stati, ovvero le istituzioni in esseate 0 riconosciute competenti a
guestofine, pubblichino un inventario dei monumerdtorici nazionali

accompagnato da fotografie e da notizie;

2. che ogni Stato crei un archivio ove siano coreger documenti relativi ai propri

monumenti storici;

3. che ['Ufficio internazionale dei Musei dedichelle sue pubblicazioni alcuni

articoli ai procedimenti ed ai metodi di consereae dei monumenti storici;

4. che I'Ufficio stesso studi la migliore diffusmmed utilizzazione delle indicazioni
e dei dati architettonici, storici e tecnici cosntralizzati.

IX - I membri della Conferenza, dopo aver visitatie| corso dei loro lavori e della
crociera di studio eseguita, alcuni dei princigampi di scavo e dei monumenti

antichi della Grecia, sono stati unanimi nel reedemaggio al Governo ellenico,
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che da lunghi anni mentre ha assicurato esso stéatoazione di lavori

considerevoli, ha accettato la collaborazione dagiheologi e degli specialisti di
tutti i paesi. Essi hanno in cid veduto un esengbie non puo che contribuire alla
realizzazione degli scopi di cooperazione intaliat, di cui € apparsa cosi viva la

necessita nel corso dei loro lavori.

X - La Conferenza, profondamente convinta che laglioni garanzia di
conservazione dei monumenti e delle opere d'amgavelall'affetto e dal rispetto
del popolo e considerando che questi sentimensgrasessere assai favoriti da una
azione appropriata (lei pubblici poteri, emetteato che gli educatori volgano ogni
cura ad abituare linfanzia e la giovinezza adrest® da ogni atto che possa
degradare i monumenti e le inducano ad intendesignificato e ad interessarsi, piu

in generale, alla protezione delle testimonianagrd'civilta.
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Carta di Venezia, 1964

Art. 1 La nozione di monumento storico comprendigdda creazione architettonica
isolata quanto I'ambiente urbano o paesistico ol#tuisca la testimonianza di una
civilta particolare, di un'evoluzione significativa di un avvenimento storico.

(questa nozione si applica non solo alle grandrepea anche alle opere modeste

che, con il tempo, abbiano acquistato un signiicatiturale.

Art. 2 - La conservazione ed il restauro dei monatmeostituiscono una disciplina
che si vale di tutte le scienze e di tutte le teloaiche possono contribuire allo

studio ed alla salvaguardia del patrimonio monuwdent

Art. 3 La conservazione ed il restauro dei monumm@iriano a salvaguardare tanto

I'opera d'arte che la testimonianza storica.

Art. 4 La conservazione dei monumenti impone atimtwna manutenzione

sistematica.

Art. 5 La conservazione dei monumenti € semprerfeavdalla loro utilizzazione in
funzioni utili alla societa: una tale destinaziamaugurabile, ma non deve alterare
la distribuzione e l'aspetto dell'edificio. Gli d@@denenti pretesi dalla evoluzione

degli usi e dei consumi devono dunque essere cainimiro questi limiti.

Art. 6 La conservazione di un monumento implicallgueella sua condizione
ambientale. Quando sussista un ambiente tradidpgaksto sara conservato; verra
inoltre messa al bando qualsiasi nuova costruzidiseiuzione ed utilizzazione che

possa alterare i rapporti di volumi e colori.
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Art. 7 Il monumento non puo essere separato dadtéasdella quale e testimone, né
dall'ambiente in cui si trova. Lo spostamento da yarte o di tutto il monumento
non puo quindi essere accettato se non quandalsadvaguardia lo esiga o quando

cio sia significato da cause di eccezionale intar@gmzionale o internazionale.

Art. 8 Gli elementi di scultura, di pittura o did#azione che sono parte integrante
del monumento non possono essere separati da essonsquando questo sia

['unico modo atto ad assicurare la loro conservazio

Art. 9 Il restauro € un processo che deve mantane@arattere eccezionale. Il suo
scopo e di conservare e di rivelare i valori folingalstorici del monumento e si
fonda sul rispetto della sostanza antica e delleushentazioni autentiche. Il

restauro deve fermarsi dove ha inizio l'ipotesil piano della ricostruzione

congetturale qualsiasi lavoro di completamentopmasciuto indispensabile per
ragioni estetiche e tecniche, deve distinguerdadalogettazione architettonica e
dovra recare il segno della nostra epoca. |l restaara sempre preceduto e

accompagnato da uno studio storico e archeologtttndnumento.

Art. 10 Quando le tecniche tradizionali si rivelanadeguate, il consolidamento di
un monumento puo essere assicurato mediante ibadsiutti i piut moderni mezzi
di struttura e di conservazione, la cui efficiergia stata dimostrata da dati

scientifici e sia garantita dall'esperienza.

Art. 11 Nel restauro di un monumento sono da rispettutti i contributi che

definiscono ['attuale configurazione di un monumend qualunque epoca
appartengano, in quanto l'unita stilistica non edopo di un restauro. Quando in un
edificio si presentano parecchie strutture sovrafgda liberazione di una struttura

di epoca anteriore non si giustifica che eccezioeate, e a condizione che gli
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elementi rimossi siano di scarso interesse, cheolaposizione architettonica
rimessa in luce costituisca una testimonianza amndg valore storico, archeologico
0 estetico, e che il suo stato di conservazioneiteiauto soddisfacente. Il giudizio
sul valore degli elementi in questione e la deasiairca le eliminazioni da

eseguirsi non possono dipendere dal solo autorerdgetto.

Art. 12 Gli elementi destinati a sostituire le parancanti devono integrarsi
armoniosamente nell'insieme, distinguendosi tudtahalle parti originali, affinché il
restauro non falsifichi il monumento, e risultinepettate, sia l'istanza estetica che
guella storica.

Art. 13 Le aggiunte non possono essere tolleratmseaispettano tutte le parti
interessanti dell'edificio, il suo ambiente tradimle, I'equilibrio del suo complesso
ed i rapporti con I'ambiente circostante.

Art. 14 Gli ambienti monumentali debbono essergg&ito di speciali cure, al fine
di salvaguardare la loro integrita ed assicurardoib risanamento, la loro
utilizzazione e valorizzazione. 1 lavori di consemone e di restauro che vi sono

eseguiti devono ispirarsi ai principi enunciati inegticoli precedenti.

Art. 15 | lavori di scavo sono da eseguire confarraate a norme scientifiche ed
alla "Raccomandazione che definisce i principi nmézionali da applicare in

materia di scavi archeologici”, adottata dallUNES@Gel 1956. Saranno assicurate
l'utilizzazione delle rovine e le misure necessatia conservazione ed alla stabile
protezione delle opere architettoniche e degli dggmvenuti. Verranno inoltre

prese tutte le iniziative che possano facilitarectamprensione del monumento
messo in luce, senza mai snaturare i significatiatescludersi "a priori" qualsiasi

lavoro di ricostruzione, mentre € da considerazsetabile solo I'anastilosi, cioe la
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ricomposizione di parti esistenti ma smembrate. &&menti di integrazione
dovranno sempre essere riconoscibili, e limitajual minimo che sara necessario a

garantire la conservazione del monumento e ristalid continuita delle sue forme.

Art. 16 | lavori di conservazione, di restauro e stavo saranno sempre
accompagnati da una rigorosa documentazione, damiori analitiche e critiche,
illustrate da disegni e fotografie. Tutte le fasilavoro di liberazione, come gli
elementi tecnici e formali identificati nel corseidavori, vi saranno inclusi. Tale
documentazione sara depositata in pubblici archivierra messa a disposizione
degli studiosi. La sua pubblicazione & vivamenteoanandabile. Alcuni anni dopo,
accompagnato da una circolare (n. 117 del 6 apfl&), veniva diffuso il testo
della Carta italiana del restauro, con una relazioroduttiva e quattro allegati
concernenti I'esecuzione di restauri archeologiahitettonici, pittorici e scultorei
oltre che la tutela dei centri storici. Nei dodaiticoli della Carta, in cui si
riconosce prevalente, pur se non esclusiva, la m@din€esare Brandi, sono
dapprima definiti gli oggetti interessati da aziahisalvaguardia e restauro: tali
azioni si estendono dalle singole opere d'arte. (Brtai complessi di edifici
d'interesse monumentale, storico o ambientale,eatric storici, alle collezioni
artistiche, agli arredamenti, ai giardini, ai par@rt. 2) e ai resti antichi scoperti in
ricerche terrestri e subacquee (art. 3). Con ihiee "salvaguardia”" viene inteso
I'insieme d'interventi conservativi attuabili noniretamente sull'opera; per
“restauro” s'intende invece "qualsiasi intervendtiora mantenere in efficienza, a
facilitare la lettura e a trasmettere al futuroolgere oggetto di tutela” (art. 4).
Seguono, negli articoli 6 e 7, indicazioni dettatgi sugli interventi "proibiti" per
gualsiasi opera d'arte (completamenti in stile, odrmni o demolizioni che
cancellino il passaggio dell'opera nel tempo, rimozo ricollocazioni in luoghi
diversi dagli originari, alterazioni delle condimio accessorie, alterazione o

rimozione delle patine) e su quelli "ammessi" (agtg per ragioni statiche e
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reintegrazione di piccole parti storicamente aatertpuliture, anastilosi, nuove
sistemazioni di opere, quando non esistano piamosilistrutti 'ambientamento o la
sistemazione tradizionale). A proposito di nuoveniehe e di materiali per il
restauro, la Carta ne ammette I'uso solo dietroraatizione del Ministero della
pubblica istruzione (all'epoca ancora competentesedore dei beni culturali),

previo parere dell'lstituto centrale del restawna. (9).

Nuovo € linteresse per i danni arrecati dall'inqmiento atmosferico e dalle
condizioni termo-igrometriche: gli interventi noowdanno alterare la materia né il
colore delle superfici dell'opera d'arte. Mancadpen accenno alle cause ed alle
eventuali opere atte ad evitarne l'azione. Le smd@ni fornite dalla Carta
costituiscono una sorta di normativa generale dettoe riguardante la
conservazione ed il restauro delle opere d'artsg ésstata al centro, nel ventennio
seguente, di dibattiti e di polemiche; ma la vadidiei suoi principi sembra tuttora
riconosciuta. Qualche perplessita e stata mantéestguardo all'inserimento dei
guattro allegati finali, nei quali i criteri genéraengono specificati ed applicati neli
diversi settori (archeologico, architettonico, strtio e dei centri storici). Ma proprio
la loro qualita di "allegati" ci lascia intenderence essi fossero concepiti, dagli
originari estensori, come strumenti rinnovabili gg@rnabili secondo le necessita

derivanti dalle acquisizioni tecnico-scientifiche.
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Estratto dal Codice dei beni culturali e del paesagjo.
Decreto legislativo, 22.01.2004, n°42

Articolo 6

(Valorizzazione del patrimonio culturale)

1. La valorizzazione consiste nell’esercizio ddilazioni e nella disciplina delle
attivita dirette a promuovere la conoscenza deimpahio culturale e ad assicurare
le migliori condizioni di utilizzazione e fruiziongubblica del patrimonio stesso, al
fine di promuovere lo sviluppo della cultura. Essanprende anche la promozione
ed il sostegno degli interventi di conservazione

del patrimonio culturale. In riferimento ai benigsaggistici la valorizzazione
comprende altresi' la riqualificazione degli immpbidelle aree sottoposti a tutela
compromessi 0 degradati, ovvero la realizzazionenubvi valori paesaggistici
coerenti ed integrati.

2. La valorizzazione é attuata in forme compatibihn la tutela e tali da non
pregiudicarne le esigenze.

3. La Repubblica favorisce e sostiene la partecypazdei soggetti privati, singoli o

associati, alla valorizzazione del patrimonio cute.

Articolo 7

(Funzioni e compiti in materia di valorizzazione dépatrimonio culturale)

1. Il presente codice fissa i principi fondamentalimateria di valorizzazione del
patrimonio culturale. Nel rispetto di tali principe regioni esercitano la propria
potesta legislativa.

2. Il Ministero, le regioni e gli altri enti pubbli territoriali perseguono il

coordinamento,l’'armonizzazione e I'integraziondelattivita di valorizzazione dei

beni pubblici.
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Contro Venezia Passatista.
27 aprile 1910

Marinetti, Boccioni, Carra', Russolo

Noi ripudiamo l'antica Venezia estenuata e sfastavalutta secolari, che noi pure
amammo e possedemmo in un gran sogno nostalgico.

Ripudiamo la Venezia dei forestieri, mercato digumri falsificatori, calamita dello
snobismo e dell'imbecillitd universali, letto sfatol da carovane di amanti,
semicupio ingemmato per cortigiane cosmopoliteacdomassima del passatismo.
Noi vogliamo guarire e cicatrizzare questa cittdrgacente, piaga magnifica del
passato. Noi vogliamo rianimare e nobilitare il plopveneziano, decaduto dalla
sua antica grandezza, morfinizzato da una viglieswahstomachevole ed avvilito
dall'abitudine dei suoi piccoli commerci loschi.iNogliamo preparare la nascita di
una Venezia industriale e militare che possa doreiflanare Adriatico, gran lago
italiano. Affrettiamoci a colmare i piccoli cangbiuzzolenti con le macerie dei
vecchi palazzi crollanti e lebbrosi. Bruciamo lendole, poltrone a dondolo per
cretini, e innalziamo fino al cielo lI'imponente geetria dei ponti metallici e degl
opifici chiomati di fumo, per abolire le curve castl delle vecchie architetture.
Venga finalmente il regno della divina Luce Eletdri a liberare Venezia dal suo
venale chiaro di luna da camera ammobigliata.

L'8 luglio 1910, 800000 foglietti contenenti quest@nifesto furono lanciati dai
poeti e dai pittori futuristi dall'alto della Toraell'Orologio sulla folla che tornava
dal Lido. Cosi comincio la campagna che i futursistengono da 3 anni contro
Venezia passatista.

Il seguente Discorso contro i Veneziani, improviosaal poeta Marinetti alla
Fenice, suscitd una terribile battaglia. | futurfarono fischiati, i passatisti furono
picchiati. | pittori futuristi Boccioni, Russolo,dfra punteggiarono questo discorso

con schiaffi sonori. | pugni di Armando Mazza, odtiturista che € anche un
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atleta, restarono memorabili.

Discorso futurista di Marinetti ai Veneziani

Veneziani!

Quando gridammo: "Uccidiamo il chiaro di luna!" npensammo a te, vecchia
Venezia fradicia di romanticismo!

Ma ora la voce nostra si amplifica, e soggiungiaagbalte note "Liberiamo il
mondo dalla tirannia dell'amore! Siamo sazi di aduee erotiche, di lussuria, di
sentimentalismo e di nostalgia!"

Perché dunque ostinarti Venezia, a offrirci donakate ad ogni svolto crepuscolare
dei tuoi canali?

Basta! Bastal...Finiscila di sussurrare oscenitirevitutti i passanti della terra o
Venezia, vecchia ruffiana, che sotto la tua pesamdatiglia di mosaici, ancora ti
accanisci ad apprestare estenuanti notti romantigherule serenate e paurose
imboscate!

lo pure amai, o Venezia, la sontuosa penombraudeCanal Grande, impregnata di
lussurie rare, e il pallore febbrile delle tue belthe scivolano giu dai balconi per
scale intrecciate di lampi, di fili di pioggia e idiggi di luna, fra i tintinni di spade
Incrociate...

Ma basta! Tutta questa roba assurda, abbominevatitante ci da la nausea! E
vogliamo ormai che le lampade elettriche dalle enilunte di luce taglino e
strappino brutalmente le tue tenebre misteriosenamnti e persuasive!

Il tuo Canal Grande allargato e scavato, divent@talmente un gran porto
mercantile. Treni e tramvai lanciati per le gram@i costruite sui canali finalmente
colmati vi porteranno cataste di mercanzie, trafoila sagace, ricca e affaccendata
d'industriali e di commercianti!...

Non urlate contro la pretesa bruttezza delle lodoraalei tramvai degli automobili
e delle biciclette in cui noi troviamo le prime ém della grande estetica futurista.

Potranno sempre servire a schiacciare qualcheoleérigrottesco professore nordico

211



dal cappelluccio tirolese.

Ma voi volete prostrarvi davanti a tutti i forestiee siete di una servilita
ripugnante!

Veneziani! Veneziani! Perché voler essere ancorapee i fedeli schiavi del
passato, i lerci custodi del piu grande bordelldadstoria, glinfermieri del piu
triste ospedale del mondo, ove languono anime inoetge corrotte dalla lue del
sentimentalismo?

Oh! le immagini non mi mancano, se voglio defin@evostra inerzia vanitosa e
sciocca come quella di un figlio di grand'uomo adimarito di cantante celebre! |
vostri gondolieri, non potrei forse paragonarli @ decchini intenti a scavare
cadenzatamente delle fosse in un cimitero inonddMa?nulla pud offendervi,
poiché la vostra umilta & smisurata!

Si sa, d'altronde, che voi avete la saggia pre@aape di arricchire la Societa dei
Grandi Alberghi, e che appunto per questa vi owtinad imputridire senza
muovervi!

Eppure, voi foste un tempo invincibili guerrieriagtisti geniali, navigatori audaci,
ingegnosi industriali e commercianti instancabiti..siete divenuti camerieri
d'albergo, ciceroni, lenoni, antiquari, frodatdabbricanti di vecchi quadri, pittori
plagiari e copisti. Avete dunque dimenticato dieessanzitutto degl'ltaliani, e che
guesta parola, nella lingua della storia, vuol:diastruttori dell'avvenire?

Oh! non vi difendete coll'accusar gli effetti awnki dello scirocco! Era ben questo
vento torrido e bellicoso, che gonfiava le veleldemi di Lepanto! Questo stesso
vento africano accelerera ad un tratto, in un nggsignfernale, la sorda opera delle
acque corrosive che minano la vostra citta venkerabi

Oh! come balleremo, quel giorno! Oh! come plaudweatie lagune, per incitarle
alla distruzione! E che immenso ballo tondo damneren giro all'illustre ruina!
Saremo tutti pazzamente allegri, noi, gli ultimudgnti ribelli di questo mondo

troppo saggio!
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Cosi, 0 Veneziani, noi cantammo, danzammo e ridedswanti all'agonia dell'isola
di File, che mori come un sorcio decrepito dietaodiga d'Assuan, immensa
trappola dalle botole elettriche, nella quale éng futurista dell'inghilterra
imprigiona le fuggenti acque sacre del Nilo!

Alzate pure le spalle, e gridatemi che sono undrarkincapace di gustare la divina
poesia che ondeggia sulle vostre isole incanthtrici

Via! non avete motivo di esserne molto orgogliosi!.

Liberate Torcello, Burano, I'lsola dei Morti, dattula letteratura ammalata e da
tutta I'immensa fantasticheria romantica di cuhdnno velate i poeti avvelenati
dalla febbre di Venezia, e potrete, ridendo conamesiderare quelle isole come
mucchi di sterco che i mammouth lasciarono cades® @ la nell'attraversare a
guado le vostre preistoriche lagune!

Ma voi le contemplate stupidamente, felici di megaiella vostra acqua sporca, per
arricchire senza fine la Societa dei Grandi Alberghe prepara con cura le notti
eleganti di tutti i grandi sulla terra!

Certo, non e cosa da poco, l'eccitarli all'amora.pire vostro ospite un Imperatore,
bisogna che egli navighi lungamente nel sudiciumeuesto immenso acquaio
pieno di cocci istoriati, bisogna che i1 suoi gomelolzappino coi remi parecchi
chilometri di escrementi liquefatti, in un divin@ar di latrina passando accanto a
barche ricolme di belle immondizie, tra equivocrtoaci galleggianti, per poter
giungere da vero Imperatore alla sua meta, conteintsé e del suo scettro
imperiale! Ecco, ecco quale fu la vostra gloriaofiad oggi, o Veneziani!
Vergognatevene! Vergognatevene! e gettatevi suypinini sugli altri, come sacchi
pieni di sabbia per formare il bastione, sul comfimentre noi prepareremo una
grande e forte Venezia industriale, commercialellgame sull'Adriatico, gran lago
italiano!
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Messaggio del Santo Padre Paolo VI agli artisti.
8 dicembre 1965

1 Ora a voi tutti, artisti che siete innamoratiladdellezza e che per essa lavorato:
poeti e uomini di lettere, pittori, scultori, arte#tti, musicisti, gente di teatro e
cineasti... A voi tutti la Chiesa del Concilio dicen la nostra voce: se voi siete gli

amici della vera arte, voi siete nostri amici!

2 Da lungo tempo la Chiesa ha fatto alleanza convied avete edificato e decorato
I suoi templi, celebrato i suoi dogmi, arricchi® $ua liturgia. L'avete aiutata a
tradurre il suo messaggio divino nel linguaggided&rme e delle figure, a rendere

comprensibile il mondo invisibile.

3 Oggi come ieri la Chiesa ha bisogno di voi ewlge a voi. Essa vi dice con la
nostra voce: non lasciate che si rompa un’allegamto feconda! Non rifiutate di
mettere il vostro talento al servizio della vedtgina! Non chiudete il vostro spirito

al soffio dello Spirito Santo!

4 Questo mondo nel quale viviamo ha bisogno deke# per non sprofondare nella
disperazione. La bellezza, come la verita, & ci@ icthonde gioia al cuore degli
uomini, € quel frutto prezioso che resiste al logatel tempo, che unisce le

generazioni e le fa comunicare nellammirazionguEsto grazie alle vostre mani...

5 Che queste mani siano pure e disinteressatefd@itavi che siete i custodi della
bellezza nel mondo: questo basti ad affrancarvi glati effimeri e senza veri

valori, a liberarvi dalla ricerca di espressiomagaganti o0 malsane.

6 Siate sempre e dovunque degni del vostro ideaarete degni della Chiesa, la quale,
con la nostra voce, in questo giorno vi rivolgeub messaggio d’amicizia, di saluto, di

grazie e di benedizione.
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Lettera di Frank Lloyd Wright sul Masieri Memorial.
24 marzo 1954

Venezia e unica:

un tesoro per tutto il mondo — Venezia non deveimamemplicemente per far
piacere al turista o al pittore sentimentale. atettura dovrebbe mantenere vivo
guello che é piu degno di essere conservato a \eeezoe tagliare via quello che
e gia indegno di vivere se Venezia stessa deveerilie questa opera di salvataggio
bisogna assolutamente costruire meglio fin dalledémmenta. Ma per questo non
occorre perdere o danneggiare la nativa bellezzila dstta. 1l problema
dell’architetto consiste nel conoscere la costmeiscientifica e nel capire che cosa
costituisce la vera bellezza di Venezia, per cormerquello che la fece bella, cosi
come e. | progressi gia fatti dall’arte di costeuidovrebbero servire, ora, a
conservare la citta. Progettare edifici per Veneziaome progettare edifici per
qualsiasi citta o luogo dove prevale il carattanzao di una cultura. Questo richiede
amore da parte del vero artista. L'architetturan&ante che dovrebbe salvare e non
distruggere. Venezia non galleggia sull’acqua cama gondola, ma poggia sul
fango del fondo del mare. Nel piccolo edificio che progettato sottili aste di
marmo solidamente fissate su piloni di cemento (dee ciascuna) nel fondo si
levano dall'acqua come canne, o steli di riso af@aacquatiche. Questi pilastri
marmorei si levano a sostenere con sicurezza ihpauo e le lastre aggettanti dei
solai si proiettano tra essi in balconate sospele acque.

Quanto di piu veneziano!

Non imitazione ma interpretazione di Venezia.

Frank Lloyd Wright
24 marzo 1954
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Lettera di Le Corbusier su Venezia.
3 ottobre 1962

Signor Sindaco,

ho ricevuto la Sua lettera. Lei mi chiede una testianza, nell'interesse di

Venezia.

Eccola:

confortato dai miei modesti, regolari, costantirsegeranti studi sui problemi

dell’urbanistica moderna; confortato anche dalla mdole appassionata d’artista;
e, infine, confortato dalla profonda ammirazione tio sempre provato per la citta

di Venezia, Le dico quanto segue (mi permetta di@ssonciso e forse brutale):

- L'autorita pubblica deve dichiarare Venez@itta sacrd.

- Mai l'industria con le sue inevitabili conseguenaistruttrici sulle cose
preesistenti deve entrare a Venezia. L'industriapse su un destino completamente
nuovo. Essa ha concluso la sua prima fase di dreddi annientamento dei valori
secolari. L'industria deveassumere una forma ugb@ai specifica:

LA CITTA “LINEARE” INDUSTRIALE DELLE TRASFORMAZIONI
INDUSTRIALL.

- Lindustria italiana, o quella della regione dédneto, puod trovare in terraferma i
luoghi piu adatti, in forma “lineare”, proponendost una soluzione armoniosa al

suo sviluppo.

- Venezia € una citta chiusa, dato che — anzi @rjrqper questo che — é stata

costruita sull'acqua: e cinta dall’acqua.
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- Venezia, su tutta la sua superficie, non ha r(edteina ruotal); € I'avvenimento

urbanistico piu prodigioso che esista al mondontitacolo.

- Venezia, senza ruote, € una citta in cui i nenaangono indenni e in cui anche i
minimi aspetti riflessi dal movimento dell’acquaveintano prestigiosi. Il cuore

della gente si apre a Venezia!

* k% * %

Y

Cercate, e trovate, delle occupazioni utili alltacidi Venezia (che € unica al
mondo). Organizzate il turismo, ma un turismo adibeamirabile, umano, fraterno,
sia per la gente piu semplice sia per gli aristigiraed i miliardari (persone
semplici, aristocratici e miliardari hanno sempeestesse misure: gli occhi ad un
metro e sessanta da terra, passano tutti per ptigedue metri). La struttura
alberghiera dei tempi moderni deve essere reintenta tutto il mondo, e in
particolare a Venezia. E i0o posso darvi dei suggemti dato che sono un
viaggiatore impenitente da cinquantacinque anrtuth i continenti ed in tutte le
circostanze.

Fate di Venezia un centro di svariati convegni: iatindi ogni tipo, nazionali o
mondiali, congressi, ecc. Fate discutere il futeel mondo a Venezia, citta
armoniosa. Aprite delle strutture capaci di acarglie riunire persone che vengono
da lontano per parlare, convincere, combatterentbattersi se necessario. E queste
persone di valore morale o tecnico sono sia paostegiricchi, anzi piu poveri che
ricchi.

* k% * %
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Voi non avete il diritto di turbare lasagoma di Venezia. Non avete il diritto di
aprire le porte ad un disordine architettonico ethanistico ‘americand. |
campanili di Venezia, le cupole di San Marco e a@ellire chiese, costituiscono
I'espressione gerarchica della citta. | poveri lmtinstesso bisogno di altezza del
soffitto dei ricchi, in linea di massima. Veneziast ammirevole perché a misura
d’'uomo € altrettanto ammirevole da percorrere n@i gjuartieri popolari che la
Venezia dei palazzi di marmo. Voi possedete unrtedomisura umana che sarebbe
spaventosamente criminale infrangere, sacchegdd@sta cosi poco! Stabilite dei
regolamenti precisi sui seguenti dati biologici I'dethitettura: ‘flluminare”,

“arieggiare’, “ventilare. E bisogna anche sconfiggere le zanzare.

(Ho ottenuto questi risultati con climi difficili).

* k% * %

Quello che dovete ricostruire, fatelo con un’arettitra piu moderna possibile. Fate
stabilire, da chi di dovere, degli standard d’ilimazione, di areazione, che
costituiranno le facciate. Usate il cemento arnpegiostabilire questi standard e non
cercate di imitare il vecchio mattone fatto a maledla vecchia Venezia. Potete
mettere al mondo dei fratelli e delle sorelle ddbalazzo Ducale”, delle
“Procuratie”, ecc. ecc. della famiglia illustre \édeénezia: dei luoghi e dei locali (dei
“vasi” che accolgano funzioni ed esseri viventi).

Mi permetta qui una manifestazione personale: iocheato il ‘Modulor’ al
proposito del quale Einstein ha scrittdza“ diventare difficile il male, facile il
bené. Altri hanno scritto che io avevo aggiunto, nelntpo delle proporzioni, ai
tredici elementi dellaDivina Proporzioné di Luca Pacioli, un guattordicesimo
effettd (che e quello dello spazio indicibile):

la connessione dei sistemi di misura con la statumana. lo ponevo 'uomo al

centro del dramma ...
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(Il “Modulor’ é gratuito, & di dominio pubblico).

* k% * %

Signor Sindaco, potrei dilungarmi ancora, ma miaaea il pensiero che Venezia
possa diventare, con I'invasione della dismisuregmenda palude simile a tutte le
citta del’America del Nord, del’America del Sud adesso, dell’Europa. Si, ho
creato grattacieli alti duecentoventi metri, maiandoli dove dovevano stare. Non
uccidete Venezia, ve ne supplico. La prego, Sighiodaco, di credere alla mia

rispettosa simpatia.

Le Corbusier

P.S.: Come le ho gia detto, 'opera d’arte e utofdi natura individuale — & proprio
della natura dell'uomo essere individuale. Non 80 pimuovere questo aspetto
dallo statuto che ci & concesso su questa terasteLhon tollera i compromessi né
gli accomodamenti ... Ma gli individui costituiscora collettivita. Il binomio
ineluttabile e: fndividug® - “Collettivitd’. E [larchitettura e Il'urbanistica lo

risolvono a favore dell’armonia.
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