N=
— >
cm

o
V)
o
o
—
m
=
—
W)
—
O
o
=

PROGETTO RESTAURO

NUOVA SERIE
ANNO IX
NUMERO 17
2020

SAPIENZA

TN VEESE AL



SAPIENZA e« UNIVERSITA DI ROMA

DIPARTIMENTO DI STORIA, DISEGNO E RESTAURO DELL’ARCHITETTURA

PROGETTO RESTAURDO

NUOVA SERIE
IX

NUMERO 17
2020



MATERIALI E STRUTTURE. PROBLEMI DI CONSERVAZIONE
© Dipartimento di Storia, Disegno e Restauro dell’ Architettura

Piazza Borghese, 9 — 00186 — Roma

Rivista semestrale, fondata nel 1990 da Giovanni Urbani
Autorizzazione del Tribunale di Roma n. 265 del 25/09/2012
Nuova serie, anno IX (2020), 17

ISSN 1121-2373
Direttore editoriale: Donatella Fiorani

Consiglio Scientifico: Giovanni Carbonara, Paolo Fancelli, Antonino Gallo Curcio,
Augusto Roca De Amicis, Maria Piera Sette, Fernando Vegas, Dimitris Theodossopoulos

Comitato di Redazione: Maurizio Caperna (coordinatore), Adalgisa Donatelli,
Maria Grazia Ercolino, Rossana Mancini

In copertina: Berlino, Neues Museum, I'affaccio dal ballatoio di collegamento al terzo piano sull’in-
vaso spaziale del grande scalone (foto A. Grimaldi).

La rivista & di proprieta dell’Universita degli Studi di Roma «La Sapienza»
© Dipartimento di Storia, Disegno e Restauro dell’ Architettura
Piazza Borghese, 9 — 00186 — Roma

Roma 2020 - Edizioni Quasar di Severino Tognon s.r.l.
via Ajaccio 41/43 - 00198 Roma
tel. 0685358444 - fax 0685833591

Per ordini e abbonamenti:
www.edizioniquasar.it
qn@edizioniquasar.it



11

27

43

59

75

89

111

129

Sommario

EDITORIALE
PROGETTO RESTAURO: QUESTIONI (RI)APERTE
- DONATELLA FIORANI

I PROGETTI DI RESTAURO IN ITALIA: TENDENZE, TEMI
E PROBLEMI RICORRENTI
- STEFANO FRANCESCO MUSSO

RESTAURO E ADEGUAMENTO NORMATIVO DI UN TEATRO
ALL ITALIANA: IL SOCIALE DI CAMOGLI
- NICOLA BERLUCCHI, SILVIA CIGOGNETTI

IL MONASTERO DI RUEDA, SARAGOZZA (SPAGNA). ABBANDONI,
RESTAURI, ADATTAMENTI
- CALOGERO BELLANCA

LA CATTEDRALE DI SANTIAGO DEL CILE: RESTAURO DELLE TORRI
E DELLE FACCIATE EST E NORD
- JAIME JAVIER MIGONE RETTIG

LA RICOSTRUZIONE POST-SISMA DELLA CHIESA DI SANTA MARIA
MAGGIORE, CATTEDRALE DI MIRANDOLA
- CARLO BLASI, SUSANNA CARFAGNI, FRANCESCA BLASI

LA SEDE DELLA FONDAZIONE ALDA FENDI A ROMA. UNA NUOVA POETICA
DELLO SPAZIO TRA SEDIMENTAZIONE STORICA E CONTEMPORANEITA
- MARTA ACIERNO

LETTURE INTRECCIATE: L’INTERVENTO SUL NEUES MUSEUM
DI BERLINO
- INTERVISTA AD ANDREA GRIMALDI E ANDREA PANE

ABSTRACT



Autori

DONATELLA FIORANI
Prof. Ordinario, Sapienza Universita di Roma
donatella.fiorani@uniromal .it

STEFANO FRANCESCO MUSSO
Prof. Ordinario, Universita di Genova
etienne@arch.unige.it

NICOLA BERLUCCHI

Ingegnere, Specialista in Restauro dei Beni
Culturali e del Paesaggio
nicolaberlucchi@studioberlucchi.it

SILVIA CIGOGNETTI
Architetto, Sapienza Universita di Roma
silvia.cigognetti@gmail.com

CALOGERO BELLANCA
Prof. Associato, Sapienza Universita di Roma
calogero.bellanca@uniromal .it

JAIME JAVIER MIGONE RETTIG
Phd, Architetto, Prof. Universidad Central
de Chile

jaime.migone@gmail.com

CARLO BLASI

Architetto, gia Prof. Ordinario,
Universita di Parma
info@studiocomes.it

SUSANNA CARFAGNI
Ingegnere
info@studiocomes.it

FRANCESCA BLASI
Architetto
info@studiocomes.it

MARTA ACIERNO
Ricercatore, Sapienza Universita di Roma
marta.acierno@uniromal .it

ANDREA GRIMALDI
Prof. Associato, Sapienza Universita di Roma
andrea.grimaldi@uniromal .it

ANDREA PANE
Prof. Associato, Universita di Napoli Federico II
andrea.pane@unina.it

Responsabili Peer Review per il presente numero:

CARLA BARTOLOMUCCI, SIMONETTA CIRANNA, EvA Co1sSsoN, SiLVIA CUTARELLI,

RosseLLAa DE CADILHAC, SARA DI RESTA,

DANIELA EspPosSITO,

MARIA CRISTINA GIAMBRUNO, GABRIELLA GUARISCO, ELISABETTA MONTENEGRO,

LUCINA NAPOLEONE, LUCIANO SCUDERI,

ANDREA UGOLINI, MARIA ROSARIA VITALE



Editoriale
Progetto restauro: questioni (ri)aperte

DONATELLA FIORANI

La buona notizia & che I'intervento sulle fabbriche del passato ¢ oggi argomen-
to di grande interesse da parte di architetti e committenti in molte parti del mondo.
Quella meno buona é che non sempre tale interesse guarda alle preesistenze con il
rispetto dovuto alla storia.

La cresciuta attenzione pud aver contribuito a far diminuire il rischio d’abban-
dono e/o di distruzione del patrimonio diffuso, favorendo inoltre un maggior impegno
nel qualificare architettonicamente gli interventi sull’esistente ma, nel contempo, ha
promosso 1'esercizio di modalita operative variamente orientate.

Tale situazione, piti che apportare ulteriori argomenti di riflessione a un dibattito
— quello sul rapporto fra antico e nuovo — ormai divenuto quasi secolare, ha piuttosto
ancor piti popolato casistiche di fatto riconducibili al nodo centrale del problema: I'in-
tervento sulla preesistenza deve farsi carico della sua consistenza materiale e figurati-
va, generatrice del solo motore creativo legittimo, oppure puo procedere liberamente,
originando una delle tante possibili metamorfosi che 1'architettura — come l'intero
pianeta — continuamente subisce ad opera delle diverse generazioni che in essa si av-
vicendano? In questo secondo scenario & piuttosto la memoria immateriale, generata
quale riflesso sincronico del passato sul presente, a sostituirsi come innesco progettua-
le alla spazialita e alla materialita storicizzate.

La risposta definitiva a questa domanda in architettura probabilmente non esiste,
perché la questione riguarda piuttosto la visione culturale di una societa e, forse, anche
la concezione ‘filosofica’ del nostro essere nel mondo. Le molteplici e approfondite
argomentazioni dei restauratori sull’irriproducibilita dell’architettura storica hanno
comunque favorito nel tempo l'affermazione di modalita prioritariamente conserva-
tive nei confronti del ‘documento-monumento’, mentre per i ‘documenti-non mo-
numenti’, ovvero per I'edilizia storica diffusa, le fabbriche novecentesche di un certo
pregio, il patrimonio industriale dismesso, queste posizioni convivono con approcci
decisamente pit aggressivi.

L’allargamento dello scenario applicativo del restauro, del resto, non poteva che
determinare la necessitad di conciliare attenzione conservativa con altre istanze, non
solo legate agli aspetti tecnici, architettonici e urbanistici, ma anche a pitt ampi interes-
si economici e sociali, sui quali si rispecchiano, come s’é gia detto, concezioni culturali
articolate, complesse e talvolta anche antagoniste.
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E anche vero, perd, che di questi pitt ampi interessi I'architetto deve farsi, at-
traverso il progetto, inevitabile interprete; cid comporta I'impegno etico di verificare
la coerenza istituita fra premesse concettuali e scelte operative del lavoro intrapreso,
nonché di verificare nel tempo gli esiti dei propri e altrui interventi. Parlare di ‘proget-
to restauro’ e non di ‘progetto di restauro’, quindi, serve a sottolineare, in luogo di una
sua specificita subordinata, il suo riferirsi a uno scenario ampio, che comprende in sé
visione globale e metodo, conoscenza e creazione.

L’ambito conservativo ha molto ragionato sul rapporto fra teorie e progetto, ri-
conoscendo nella sua storia I'emergere di orientamenti diversi, dal rifacimento 4 I'i-
dentique, alla conservazione radicale, al caso per caso, in un successivo e continuo spo-
stamento di priorita. Tali prioritd sono connesse ad accezioni diverse dei concetti di
materia e autenticita con i quali si sono a loro volta differentemente relazionati i prin-
cipi di distinguibilita e reversibilita. La maturazione di questa dialettica, pure piuttosto
aspra nel corso di alcuni momenti storici, ha contribuito comunque a stabilire una
robusta condivisione in merito all'impostazione del fare progettuale, tutto incardinato
su una visione diacronica della fabbrica e sulla distinzione di un ‘prima’, di un ‘adesso’
e di un ‘dopo’ rispetto al quale le scelte operative comunque si rapportano, garantendo
minimo intervento, compatibilita ed efficacia conservativa.

L'area della composizione si & viceversa poco interessata allo sviluppo di un pensie-
ro specifico dedicato all’intervento sull’esistente, riconducendo 1'esperienza progettuale
a uno sforzo creativo variamente ispirato, libero di riferirsi a personali metodi d’espres-
sione. Rispetto al principale obiettivo del controllo figurativo e formale dell’opera finale,
la cifra materica e tecnica ¢ in genere considerata inessenziale e, per questo, delegata agli
‘esperti’ della conservazione, mentre il progetto viene analizzato in riferimento alle di-
namiche relazionali che, dal punto di vista geometrico e figurativo, risultano istituite fra
preesistenza e nuove componenti: pitt di una volta, i termini della questione sono stati
quindi ricondotti alle modalita del ‘sopra’, ‘dentro’, ‘a fianco’, ‘attorno’ e cosi via.

Ma se la premessa concettuale che anima il progetto si fonda sul riconoscimento
del valore della preesistenza, gli esiti dell'intervento dovranno misurarsi con questo
riconoscimento e la sua efficacia finale non potra limitarsi alla sola percezione sincro-
nica della qualita figurativa finale dell’opera. Accettare 1'assoluta liberta dell’azione
creativa significa pertanto disconoscere I'importanza di quanto gia esiste come tale,
operazione legittima e talvolta indispensabile, che richiede perd un atto di esplicita
responsabilizzazione.

In questo senso, pertanto, quella convergenza d’interesse per la preesistenza che
sembra accomunare restauratori e compositivi risulta solo apparente, venendo meno,
pit che nella specificita della definizione progettuale, nel giudizio di valore che la
precede. Si ritorna cosi alla sfera valutativa e, proprio in nome della responsabilita che
I'architetto si assume nel rappresentare le aspirazioni culturali di un’epoca e di una
societd, la mancata trasparenza di questo giudizio, il suo occultamento dietro soluzioni
d’effetto o vuote parole di convenienza non possono essere accettati.



EDITORIALE

La transizione dal ‘restauro dei monumenti’ al ‘restauro architettonico’ non co-
stituisce certamente un passaggio semplice e richiede inevitabilmente negoziazioni
importanti. Queste, perd, non vanno giocate sulla parzializzazione dell’edificio (che
vorrebbe legittimare la conservazione di alcune sue componenti connotate dal punto
di vista storico-figurativo e la sostituzione di altre), né sulla distribuzione pitt o meno
casuale degli incarichi ma, piuttosto, nella convergenza collaborativa delle competenze.

Negli ultimi anni la palestra operativa & riuscita a introdurre, almeno negli scenari
migliori, nuove procedure finalizzate a risolvere questo problema, lavorando soprat-
tutto sull’attenta calibratura dei bandi di gara al fine garantire I’apporto multidiscipli-
nare dei vari specialisti e il loro coordinamento unitario e condiviso.

Anche se in modo discontinuo e non sempre risolutivo, questa modalita ha favo-
rito la collaborazione sinergica fra approcci diversi, aiutando la crescita di attenzione
reciproca fra competenze e lo sviluppo di un senso del limite rispetto ai singoli oriz-
zonti disciplinari. In tal senso, anche se ancora troppi interventi si rivelano occasioni
perdute di conoscenza e cura del patrimonio, & possibile guardare ad alcuni lavori
recenti con un certo interesse e qualche speranza.

Interesse e speranza che potrebbero ulteriormente accrescersi qualora si trovi il
modo di garantire stabilmente anche 'acquisizione di un opportuno livello di cono-
scenza preliminare a ogni proposta di progetto, che non prescinda dalla disponibilita di
rilievi affidabili e di un’adeguata consapevolezza in merito alla natura storico-costrut-
tiva, sia sincronica che diacronica, della fabbrica.

Permangono inoltre ulteriori rischi per il patrimonio architettonico generati da
istanze concrete di diversa natura. Tramontata ormai la modalita della deroga per I'ec-
cesso di responsabilita che comporta e la connessa elusione di problemi comunque
presenti, le richieste di messa a norma degli edifici storici ispirate a pure fondamentali
esigenze di sicurezza strutturale o antincendio, di contenimento energetico, di accessibi-
lita allargata rischiano oggi, almeno in Italia, di trasformarsi in pericolosi fattori d’inne-
sco per interventi non controllati e distruttivi. Anche in questo caso, perod, le maggiori
questioni nascono dall’eccesso di semplificazione che si esprime nel ricorso univoco a
strumenti operativi mono-direzionati. Cid avviene con il riferimento meccanico all’in-
tervento ‘di prassi’, perlopit basato sull’acritica sostituzione di elementi storici, conside-
rati di per sé fragili o inadeguati, con componenti moderne concepite in base a requisiti
strutturali e tecnici specifici (come per la sostituzione degli infissi esistenti con elementi
basso-emissivi o per la distribuzione indifferenziata di iniezioni armate all’interno di
murature che presentano ancora risorse strutturali adeguate per resistere ai sismi).

L'equivoco di considerare la creativitd come entitd esclusivamente racchiusa
nell’evidenza figurativa della fabbrica & costato molto agli architetti in termini sia
di possibilita professionali che di efficacia delle loro proposte. La ricerca paziente di
strategie per assecondare la natura della fabbrica (strutturale, micro-climatica, distri-
butiva ecc.), la rinuncia all’autografia come cifra risolutiva indispensabile, la corretta



DONATELLA FIORANI

calibratura del dettaglio sono state troppo a lungo considerate questioni marginali del
progetto, finendo spesso nell’alveo delle scelte ‘pratiche’ di cantiere.

Questo modo di agire mortifica sia la qualita del progetto generale che quella
della singola scelta concreta ma, purtroppo, 'apparente evidenza dell’esistente e, di
converso, I'imprevisto che in essa si cela sembrano giustificare a priori approssimazio-
ni, soprattutto a livello di definizione progettuale dell’esecutivo, che sarebbero ritenu-
te inconcepibili nella costruzione del nuovo.

Pure in assenza di enunciati specifici, I'intervento su una preesistenza lascia
pertanto intendere 1'atteggiamento che ne ha governato le scelte. Carlos Marti Aris
— architetto piuttosto lontano dal restauro — accostava metaforicamente la teoria
dell’architettura alla centina dell’arco, osservando come entrambe fossero ‘costruzio-
ni ausiliarie’, indispensabili all’edificazione dell’opera ma destinate a essere messe da
parte al suo completamento (La cimbra y el arco, Fundacion Caja de Arquitectos,
Barcelona 2005). Ma come la presenza della centina & in qualche modo comunque
evocata dalla forma dei cunei, cosi tutta '’evidenza costruttiva dell’architettura restau-
rata denuncia I'impalcato — o la mancanza — di idee che ne hanno orientato le decisioni
progettuali, sia essa la vetusta di un intonaco o I'evidenza di una ripresa muraria, I'inse-
rimento di nuove componenti volumetriche o una ridefinizione impiantistica.

L’analisi dei restauri architettonici condotti rappresenta una modalita pertanto
utile non solo da un punto di vista strettamente operativo ma anche concettuale, in
quanto essa, nel restituire tutta la complessita del lavoro svolto, offre le basi per un
ragionamento complesso che trascende la specificita dei casi considerati. L'identifi-
cazione di tendenze omogenee, per intenti, per problemi o per esiti, aiuta talvolta a
identificare modelli teorici e operativi definiti e distinti; di certo, come sempre & in
architettura, ’evidenza concreta degli esiti progettuali pud avvalorarne le premesse
teoriche, ma puo anche smentirle, specie le pit radicali e ideologiche ma anche quelle
mistificanti e insincere.

Si é cosi ritenuto opportuno ospitare nel presente numero di “Materiali e Strut-
ture” un variegato spettro di interventi diversi, a partire dall’ampia carrellata offerta
da Stefano Francesco Musso, non priva di importanti sottolineature in merito al rap-
porto fra conoscenza, diagnostica e interventi. I restauri trattati nei singoli contributi
monografici sono stati selezionati in base alla diversa natura delle fabbriche interessate
(dal monumento all’edilizia diffusa), alle distinte problematiche affrontate (legate a
esigenze ricostruttive e d’integrazione, di miglioramento strutturale, funzionali), alla
loro relativa vicinanza cronologica e, naturalmente, a una generale riconosciuta rappre-
sentativitd, anche in un contesto internazionale.

Sono state quindi ospitate le illustrazioni delle vicende storico-costruttive e degli
interventi condotti: sul teatro di Camogli, restituito in sicurezza alla sua originaria fun-
zione (Nicola Berlucchi e Silvia Cigognetti); sul monastero di Rueda, vicino Saragozza,
ricondotto a piena compiutezza dopo anni di abbandono (Calogero Bellanca); sulla
cattedrale di Santiago in Cile (Jaime Javier Migone Rettig), oggetto di un intervento
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che bilancia resa sincronica e diacronica di una fabbrica tormentata dai terremoti; sulla
cattedrale di Mirandola (Carlo Blasi, Susanna Carfagni, Francesca Blasi), ricomposta
dopo i crolli del sisma del 2012 in Emilia Romagna; sul complesso edilizio sede della
Fondazione Alda Fendi (Marta Acierno), convertito nell'uso, ma non nella sua identita
architettonica profonda.

Come tema di particolare riflessione si & scelto infine il restauro del Neues Museum
di Berlino, celebrato intervento che assomma in sé una considerevole gamma di pro-
blematiche e risposte conservative e d’integrazione: pit che l'illustrazione di una re-
alta gia piuttosto nota, interessava infatti il confronto incrociato fra piani di lettura
diversi rispettivamente offerti da un progettista del nuovo particolarmente sensibile ai
temi della preesistenza (Andrea Grimaldi) e da un restauratore (Andrea Pane). Questi,
nelle loro risposte, hanno fornito la misura di come, nella realta espressa da un buon
progetto di restauro, possano avvicinarsi premesse e conclusioni valutative, pur nella
diversita dei punti di vista disciplinari di partenza.






Il progetto di restauro in Italia:
tendenze, temi e problemi ricorrenti

STEFANO FRANCESCO Musso

Premessa

I progetti dovrebbero sempre essere analizzati conoscendo l'intero processo di
cui sono esito provvisorio, prima della realizzazione in cantiere, per poterli valutare su
basi adeguate e non in ossequio a precostituiti punti di vista ideali, teoretici o tecnici.
Cio implica la possibilita di accedere alla loro documentazione (grafica, testuale, de-
scrittiva, tecnica e amministrativa), ma cio € talvolta assai difficile. I progetti completi,
infatti, non sono ‘a disposizione’ del pubblico, salvo rari casi. Quelli pitt noti e rilevanti
sono a volte pubblicati in ampie monografiche, oppure per sintesi mai esaustive in
riviste specializzate, atti di convegni o siti web riconducibili a progettisti, imprese o
committenti. Tuttavia, il progetto vi & spesso descritto in termini generali e gli elaborati
grafici e tecnici sono presenti in numero limitato, spesso con intenti prevalentemen-
te illustrativi, con scale ridotte e legende difficilmente leggibili o incomplete. Fanno
eccezione alcuni grandi restauri, documentati da opere monumentali perché emble-
matici. Si pensi al numero speciale del “Bollettino d’Arte” dedicato ai restauri della
Torre di Pisal. Di quattro volumi, tre danno conto di studi preparatori, accertamenti
analitici e diagnostici fondati su rigorose basi scientifiche e sperimentali, nonché delle
conseguenti scelte progettuali. L'ultimo volume raccoglie la riproduzione delle tavole
originali di progetto, offrendo una documentazione completa degli interventi. Anche
i restauri della facciata di San Pietro in Vaticano, sponsorizzati da ENI, sono docu-
mentati da due volumi dedicati al trattamento delle superfici e delle sue componenti
lapidee, comprese le tracce quasi impercettibili di coloriture rinvenute nella loggia
centrale delle Benedizioni2. Potremmo poi citare i due volumi editi dalla Direzione
regionale del MiBACT per la Lombardia, dedicati al cantiere pilota per il restauro
della Sala delle Cariatidi nel Palazzo Reale di Milano3. Nel volume Tecniche di Restau-
ro. Aggiornamento, infine, alcuni studiosi offrono il proprio contributo metodologico,
tecnico e critico al tema del progetto di restauro, con riferimento a specifici esempi
ampiamente documentati4.

1 Cfr. AA.VV. 2006. 4 Cfr. i saggi di Stefano Della Torre, Carolina Di
2 Cfr. AA.VV 1996. Biase, Francesco Doglioni, Donatella Fiorani, Al-
3 Cfr. PaLazzo, MIBACT DIR. REGIONALE LOMBAR- berto Grimoldi, Gian Paolo Treccani, Eugenio Vas-
DIA E ICR 2006; CARBONARA, PAaLAZzI 2012. sallo in Musso 2013.
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Sulla base della vasta seppur disomogenea letteratura sull’argomento, & quindi
possibile proporre in questa occasione alcune riflessioni di carattere generale e di me-
todo e far emergere temi e problemi ricorrenti nei progetti di restauro oggi in Italia,
anche sul piano della loro formalizzazione.

Analisi-diagnosi-progetto: quali relazioni?

Forse anche come conseguenza di vincoli e indicazioni normative di vari livelli
e di diversa natura, dall’esame di molti progetti recenti emerge anzitutto un rapporto
spesso problematico, insufficiente o tendenzialmente strumentale, tra le fasi di anali-
si e diagnosi preventive (da tutti considerate indispensabili e precipue del restauro),
quelle necessarie in itinere e altre espletabili solo in fase di cantiere. Spesso, le prime
sono descritte in modi adeguati, ma necessariamente sintetici, seppur con ricchi ap-
parati di note e allegati illustrativi. Anche le scelte progettuali sono a volte illustrate
con precisione, corredate da apparati grafici di indubbia efficacia comunicativa, ma
quasi sempre solo attraverso stralci esemplificativi. Cio che spesso manca é quindi la
puntuale evidenziazione delle relazioni istituite (suggerite/proposte/perseguite) tra
questi due blocchi di informazioni. Studi, analisi e diagnosi da una parte e progetto,
dall’altra, sembrano cosi talvolta accomunati solo dal riferimento al medesimo ma-
nufatto, mentre sfuggono i nessi sostanziali che dovrebbero legarli reciprocamente.
Queste relazioni, infatti, dovrebbero sempre essere poste in risalto e analizzate con
chiarezza, con ogni mezzo, poiché indirizzano le scelte progettuali in modi mai au-
tomatici o deterministici. I’assenza di simili evidenze, infatti, pu6¢ impedire o osta-
colare la corretta comprensione del progetto, quando non sia scientemente intesa a
non far emergere eventuali contraddizioni o conflitti tra le intenzioni dichiarate, gli
obiettivi idealmente perseguiti e quanto effettivamente progettato e realizzato. Un
esempio eclatante in questo senso, sono alcuni progetti di ricostruzione post-sisma
nel centro storico dell’Aquila. Ad analisi dettagliate di molti intonaci esistenti e
superstiti, danneggiati ma non distrutti, ha fatto spesso seguito la loro diffusa eli-
minazione o il loro placcaggio con intonaci armati, per le molte ragioni addotte da
progettisti, tecnici ed esperti di consolidamento, sul cui merito si puo certo discute-
re. Da cid emerge, in ogni caso, una potenziale (o del tutto palese) contraddizione.
Quelle analisi, le associate mappe tematiche e schede di approfondimento tecnico,
sono certo un importante contributo alla conoscenza delle tecniche costruttive sto-
riche della citta e degli interi Abruzzi. Tuttavia, stride assai il contrasto tra questa
‘acquisita conoscenza’ e la ‘definitiva scomparsa’ di molte e diffuse tracce di quella
antica tradizioneS.

5 Fa eccezione il caso illustrato con completa do-
cumentazione nel volume BartoLomucct 2018.

12



IL PROGETTO DI RESTAURO IN ITALIA: TENDENZE, TEMI E PROBLEMI RICORRENTI

Tendenze recenti

Quando si parla di progetto di restauro, in ogni caso, quasi inevitabilmente si di-
scute immediatamente dei suoi esiti percepibili, spesso noti attraverso la pubblicistica
o grazie a alcuni contatti diretti ma inevitabilmente limitati. In sostanza, tendiamo a
giudicare 'opera compiuta, spesso attraverso il confronto tra il ‘prima’ e il ‘dopo la
cura’, piuttosto che il progetto in quanto atto culturale, ma inevitabilmente anche
tecnico, inseparabile dell’iter procedurale di cui & parte. Tutto cio e legittimo e cruciale
per I'evoluzione del dibattito, della prassi e della formazione nel campo del restauro.
Tuttavia, simili letture nascono prevalentemente da consolidate posizioni culturali,
ideali o teoretiche (si spera non dottrinali), che prescindono (talvolta volutamente) da
ogni effettiva conoscenza della complessita degli specifici processi progettuali di cui
gli interventi analizzati sono ['esito ultimo. Per questo, simili letture rischiano di non
riconoscere o correttamente soppesare le molte influenze e interferenze che ogni fase
del processo determina sui suoi esiti, spesso al di la della volonta e responsabilita dei
singoli attori.

Per questi motivi, si propone qui di ribaltare almeno in parte la questione, assu-
mendo per un momento il ruolo di chi & chiamato a valutare un progetto in itinere,
espressione di intenzioni, obiettivi e scelte culturali non ancora tradotte in ‘pietre’.
A questo stadio, infatti, il giudizio si esprime su un progetto comunicato nelle forme
di elaborati tecnico-amministrativi che tentano di prefigurare e comunicare uno dei
possibili assetti futuri del bene da restaurare, tra i molti possibili. Di fronte a diver-
se proposte avanzate in risposta a un bando di concorso, ad esempio, i modi in cui i
progetti sono presentati, la chiarezza e la logica relazione istituiti e evidenziati tra i
loro elaborati, giocano un ruolo cruciale. La commissione non potra valutare il ‘dopo
la cura’, se non attraverso render, simulazioni virtuali e piti 0 meno convincenti mezzi
di comunicazione, con i rischi anche di superficiale fascinazione che cid comporta. I
giurati devono scegliere tra progetti concorrenti e non possono che farlo sulla base dei
contenuti espressi dai rispettivi elaborati tecnici. Ribaltare il punto di vista serve, dun-
que, a considerare seriamente la complessa natura di ogni iter progettuale e valutativo,
affinché questa non sia ignorata o dimenticata appena 1'unico progetto selezionato
avra mutato irreversibilmente il manufatto cui la procedura si riferisce. Peraltro, questo
ribaltamento di prospettiva ha implicazioni del tutto analoghe anche per 'esame dei
progetti da parte delle Soprintendenze e di altri organi competenti in materia. Lesito
di ogni processo progettuale, inoltre, non & (o non dovrebbe mai essere) casuale e,
pertanto, dovrebbe essere valutabile sulla base dei materiali prodotti al suo esito, a
meno di non ritenere questi ultimi esornativi o ininfluenti rispetto ad altre ragioni di
valutazione.

Con queste premesse, si propone ora un sintetico panorama di restauri realizzati
negli ultimi decenni in Italia, da cui sembrano emergere alcune tendenze in atto, senza
alcuna pretesa di emettere giudizi di valore assoluti, certo impossibili e in ogni caso
del tutto inappropriati. Il volume La regola, la materia, la forma, il cantiere del costruito
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storico e ‘la questione del metodo’® offre in questa prospettiva un ampio apparato di
schede descrittive di molti interventi, assai differenti per natura, raggruppati in sezioni
tematiche di impostazione non certo neutrale, ma sicuramente utili a sostenere alme-
no in parte lo scopo di questa sintesi provvisoria. Naturalmente, ogni progetto con il
corrispondente intervento in cantiere difficilmente appartengono a una sola tendenza,
individuata pur sempre in termini arbitrari, cosi come non presentano caratteri di
univoca interpretabilita. Tuttavia, alcuni pit di altri tra essi sembrano indicare scelte
e modi di affrontare il restauro potenzialmente significativi per un insieme pitt ampio
e articolato di casi. Per questo i progetti/interventi di cui si trattera sono proposti o
suggeriti solo quali provvisorie chiavi d’ingresso agli universi problematici del restauro
nella nostra contemporaneita. Non sempre sara possibile riprendere, per ciascuno di
essi, ’esame analitico e critico dei problematici rapporti evidenziati nei paragrafi pre-
cedenti tra le fasi e gli elaborati di analisi/diagnosi/progetto, per necessita di sintesi.
Tuttavia, ciascun intervento di seguito richiamato mostra in genere approfonditi studi
preparatori e ricchi apparati documentari, seppur non sempre facilmente reperibili.
Anche essi, tuttavia, non sono del tutto esenti da problemi simili a quelli prima richia-
mati e questo deve fare riflettere sulla qualita diffusa di moltissimi altri interventi, per
loro natura non sottoposti ad analoga attenzione da parte della comunita scientifica
e professionale, ma che modificano talvolta in modo irrimediabile molti elementi del
patrimonio architettonico e insediativo d’interesse culturale. Ci si scusa, pertanto, per
I'apparente contraddizione rispetto a quanto sostenuto fin qui. Il lettore sapra tuttavia
verificare di persona i casi in cui i problemi di mancata o flebile corrispondenza tra
analisi/diagnosi/progetto, con i relativi elaborati, emergono anche in alcuni dei casi
citati. Essi, come chiarito, sono peraltro ‘assunti’ come esemplificativi di piu ampie
tendenze in atto. A tale riguardo, vale la pena sottolineare come sarebbe davvero cru-
ciale la diffusione dei molti progetti su cui le Soprintendenze di tutta Italia quotidia-
namente si esprimono. Cio consentirebbe di espandere conoscenza e consapevolezza
riguardo ai temi e alle questioni qui sollevati, anche partendo dalle piattaforme in-
formative gia esistenti, talvolta sottoutilizzate ma certo migliorabili, soprattutto per
quanto riguarda la loro agevole e diffusa consultazione.

Restauri (prevalentemente) ‘conservativi’

Negli ultimi due decenni, in tutta Italia, sono continuati o giunti a compimento
importanti interventi di restauro prevalentemente ‘conservativo’. Non che in essi non
emergano |'innovazione o la realizzazione di nuove opere poste in dialogo con le pre-
esistenze. Tuttavia, in essi, appare prevalente la cura del deposito delle tracce materiali
che la storia passata ci ha lasciato. Si sono appena concluse, ad esempio, le prime fasi
dell’ultima campagna di restauri sul Colosseo che offrono molte ragioni di riflessione,

6 Cfr. LA REGINa 2019.
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non esclusivamente tecniche o teoriche. Basti pensare al dibattito che ha accompa-
gnato una delle prime applicazioni del decreto Art bonus, con le agevolazioni fiscali
previste per chi investa sul nostro patrimonio culturale, a causa dei paventati rischi di
una sua tendenziale privatizzazione. Il progetto & fondato su solide basi analitico-dia-
gnostiche, con ricchi apparti documentari e dettagliate mappe tematiche, disponibili
in parte anche in internet. Dagli elaborati di progetto e dalle risultanze di cantiere, &
agevole comprendere le fondamentali scelte compiute in relazione alle categorie d’in-
tervento previste per la conservazione della materia costruita, sottoposta a molteplici
restauri precedenti, all’azione dell’inquinamento e di svariati fenomeni aggressivi, ma
anche riguardo alle nuove opere, realizzate o per ora solo progettate, volte a soddisfare
esigenze funzionali, di sicurezza e valorizzazione del bene. Basti pensare al dibattito
sollevato dalla prevista nuova copertura delle strutture sottostanti il livello dell’arena,
liberate da scavi e sterri precedenti. Molti si chiedono, infatti, se sia oggi davvero ne-
cessario, per la conservazione del bene, ricostruire il piano perduto dell’arena e se cio
serva prioritariamente a restituire la corretta percezione del suo spazio o, piuttosto,
non sia funzionale a renderne possibile un pit1 esteso utilizzo. Analoghe domande ri-
guardano la ipotizzata progettazione del nuovo velario, a ricordo di quello che secondo
gli storici proteggeva in antico le gradinate. Stessa sorte sembra peraltro riguardare
I’Arena di Verona. Anch’essa, vitale centro culturale pit che semplice sito archeologi-
co, & interessato da una estesa campagna di progettazione e realizzazione di interventi
conservativi delle strutture superstiti, gia oggetto di infinite modifiche nel corso dei se-
coli trascorsi, tanto da costituire ormai un vero ‘campionario’ di situazioni assai diverse
tra loro, per consistenza, materiali, tecniche costruttive, stratificazioni archeologiche,
datazioni ecc. Questo straordinario giacimento solleva cosi, ancora una volta, i ricor-
renti interrogativi propri del dibattito e della prassi del restauro, almeno da due secoli,
relativamente a: aggiunte, sottrazioni, integrazioni, ricostruzioni, consolidamenti, ecc.
Un concorso internazionale di idee ha aggiunto a questi problemi l'ipotesi di realizzare
una copertura dell’arena (leggera, retrattile, compatibile, reversibile o, all’'opposto, ar-
chitettonicamente forte e permanente), per garantirne una piu efficace conservazione
e la migliore fruizione. Torna in tal modo d’attualita il mai sopito dibattito su quanto
di ‘nuovo’ e di ‘moderno’ possa essere aggiunto ai monumenti antichi, per assicurarne
la sopravvivenza e aumentarne valore d’uso, attrattivita o redditivita. Non possiamo
tuttavia sottovalutare che il ‘come’ realizzare addizioni o integrazioni determina, da
sempre, accesi confronti tra opposti schieramenti di opinione, solitamente divisi tra
sostenitori del dialogo tra nuovo e antico, della necessaria continuitad costruttiva o,
all’opposto, della reciproca contrapposizione, formale, spaziale o funzionale, ecc. Non
si possono neppure dimenticare, in questa sintetica rassegna, i molti restauri di varia
natura, estensione e delicatezza, realizzati e continuamente affrontati nel quadro del
recente Grande Progetto Pompei, tra manutenzione ordinaria e straordinaria, con rife-
rimento a nuovi reperti emergenti dagli scavi e le opere di messa in sicurezza dei fronti
di quelli antichi in attesa di prosecuzione, eseguiti con grande attenzione ai cruciali
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temi dell’accessibilita e della sicurezza del sito, dei resti archeologici e dei visitatori.
Notevole & la mole in questo caso di studi preparatori e di consuntivi scientifici dei
lavori eseguiti, pubblicati a stampa e diffusi anche in rete, che il lettore potra autono-
mamente indagare e approfondire’.

Molti altri interventi, peraltro, intendono assicurare anzitutto la sopravvivenza
del bene coinvolto e ripropongono interrogativi non meno cruciali anche se di natura
differente. Tra questi, i progetti di restauro a Venezia dei fronti della Biblioteca Mar-
ciana e delle Procuratie Nuove, curati di Francesco Doglioni8, o quello della facciata
di Palazzo Vendramin Calergi, realizzato con la guida di Eugenio Vassallo, offrono una
notevole ricchezza documentaria e esprimono una chiara consapevolezza dei limiti di
ogni intervento. Il restauro, infatti, & in questi casi considerato una tappa intermedia e
non certo finale della storia dell’edificio, che mantiene/trattiene in sé le tracce del pas-
sato, ma deve anche poter guardare a un futuro sicuro e ancora pregno di significati per
la societa di domani, proprio grazie ai nuovi interventi?. Operazioni apparentemente
ed erroneamente ritenute semplici, routinarie e consolidate, quali le puliture, emer-
gono allora per I'estrema complessita e delicatezza delle tecniche da impiegare, per la
ricerca dei loro giusti gradi di selettivita, gradualita, riduzione dei rischi per i supporti
ma, soprattutto, per la difficolta di governarne gli impatti sulla durata e la percezione
stessa della fabbrica.

Alcuni restauri riguardano poi veri ‘capolavori’ del nostro patrimonio architet-
tonico e artistico. Grandi cicli di decorazioni, come gli affreschi di Giotto nella Cap-
pella degli Scrovegni a Padova, o le storie della Vera Croce di Piero della Francesca ad
Arezzo, sono stati sottoposti negli anni a lunghi e delicati restauri, con piena e esplicita
corrispondenza tra fasi analitico-diagnostiche (fondate su solide e rigorose basi scienti-
fiche), scelte progettuali e operazioni di cantiere, come documentano numerose pub-
blicazioni e approfondite schede pubblicate ad esempio nella sezione ‘Grandi restauri’
del sito web del MiBACT.10 A questi interventi & opportuno continuare a guardare
per tenere alta la qualita dei restauri dello sconfinato patrimonio di opere analoghe
esistenti in tutta Italia. E il caso, recentissimo, del Sacro Monte di Varallo in Piemonte,
ove sono ancora in corso i complessi restauri conservativi delle statue in terracotta
policroma e dei dipinti murali della cappella n. XVIII, tra i pit alti esempi dell’arte
plastica e pittorica del XVII secolo in nord Italiall. Grande cura e alta specializzazione
emergono peraltro anche dai recenti restauri dei mosaici del nartece della basilica di
San Marco a Venezia, o delle sue cupole a struttura lignea, cosi come da precedenti

7 Cfr. <https://www.pompei.beniculturali.it/> e 11 Restauri realizzati dalla Soprintendenza ABAP
<http://pompeiisites.org/grande-progetto-pom- di Novara: responsabile Manuela Salvitti, proget-
pei/> [12/05/2020]. tisti Aurora Argiroffi, Cecilia Castiglioni, storici
8 Cfr. DocLiont 2008. dell’arte Massimiliano Caldera, Sofia Villano, re-
9 Cfr. VassaLLo 2013. stauratrice Emanuela Ozino Caligaris - campagna
10 Cfr.  <https://www.beniculturali.it/mibac/ex- diagnostica della SUPSI (Scuola Universitaria Pro-
port/MiBAC/sito-MiBAC/MenuPrincipale/Gran- fessionale della Svizzera Italiana).

diRestauri/index.html> [15/05/2020].
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interventi seguiti da Mario Piana in quella delicata realtal2. Vale anche la pena ricor-
dare qui i complessi studi preparatori su cui, da piu di vent’anni, la Soprintendenza
ha fondato la progettazione coordinata dei restauri dell’ Arsenale di Venezia e dei suoi
edifici, in particolare delle grandi e secolari strutture lignee di copertura delle Gag-
giandre!3. Nel medesimo solco primario della conservazione, si pone anche il restauro
della facciata principale del Secondo Ospizio, nel complesso del Santuario di Savona
(mai portata a definitivo compimento), teso a lasciare ‘ancora parlare’ le infinite trac-
ce stratigrafiche da essa emergenti, senza rinunciare a conferirle decoro e leggibilita
architettonical4. Il restauro della Basilica Palladiana di Vicenza, di Paolo Marconi ed
Eugenio Vassallo, aggiunge a queste problematiche il tema del necessario adeguamen-
to di un progetto a cid che di inaspettato e ignoto pud emergere in corso d’opera,
senza smarrirne la specificita o negarne assunti ideali e obiettivi originari. La variabile
dell'imponderabile o del non previsto, nonostante I'accuratezza di rilievi, studi e ana-
lisi preventive, complica cosi ancor pit il processo di restauro. Nel caso in questione,
l'intervento tendeva a porre rimedio al degrado della fabbrica e ai suoi deficit funzio-
nali, igienici, impiantistici, di accessibilita e alle necessita legate a un uso piti consono
della grande sala del primo piano. Un approfondimento dello stato di conservazione e
di efficienza strutturale della grande copertura a carena di nave rovesciata mutd pero
questi iniziali orizzonti. La volta non era pit1 quella antica a struttura lignea, perduta
con i bombardamenti della seconda guerra mondiale. Essa era gia stata sostituita da
una struttura con grandi archi in calcestruzzo di cemento armato celati sia all’inter-
no, dal rivestimento ligneo dell’intradosso, sia all’esterno, dal manto di copertura in
piombo. Molti, tuttavia, non conservavano pitt questa memoria. Restaurare la basilica
ignorando i rischi che lo stato di effettiva conservazione di tali strutture comportava
non era tuttavia possibile e il progetto fu quindi esteso a questa parte del complesso.
Saggi, ispezioni e verifiche strutturali indussero i progettisti a rimuovere le strutture
in calcestruzzo armato, per la loro intrinseca fragilita e per 'incerta efficacia di un loro
consolidamento. Esse non furono pero sostituite da una copia, o con una improbabile
ricostruzione della perduta struttura lignea, ma da archi di legno lamellare, adattabili
alle irregolarita della fabbrica, non spingenti e poco pesanti, in grado di accogliere
all'intradosso i preesistenti rivestimenti lignei decorati, preventivamente smontati e
restaurati e, all’estradosso, gli elementi di piombo del manto di copertura, a loro volta
smontati, calati a terra e in gran parte recuperati. Di tutto questo, pero, I'osservatore
non si avverte, quando osserva la basilica dall’esterno e neppure entrando nella grande
aula interna. Eppure, questa & la nuova consistenza della fabbrica, anche se la ‘vera
forma’ visibile della basilica puo indifferentemente sembrare quella antica e perduta,
o quella costruita in sua sostituzione nel dopoguerra. Non tutto cid che appare cor-

12 Cfr. <http://www.basilicasanmarco.it/basilica/ culturali.it/it/restauri/Cantieri/arsenale-i-restauri-
mosaici/i-restauri/> [12/5/2020], Piana 2006, Bi- della-soprintendenza-1/arsenale-i-restauri-della-
STROT, MENICHELLI, PIANA 2009. soprintendenza> [12/5/2020]; MenicHELLI 2010.
13 Cfr. il sito <www.soprintendenza.venezia.beni- 14 Musso 2017.
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risponde d’altronde al vero e, talvolta, comprende in sé un palinsesto di strati diversi,
seppur non immediatamente percepibili.

Palinsesti frammentari versus unita e compiutezze

Molti progetti di restauro recenti potrebbero poi essere accomunati dal motto
che Marco Dezzi Bardeschi scelse per il progetto vincitore del concorso internazionale
per il “Tempio-Duomo” di Pozzuoli, seppur declinati in modi assai vari. L'intervento
¢ noto, pitt volte oggetto di pubblicazioni e di ampio apprezzamento. Il gruppo di
progettisti, nella dichiarazione d’intenti che accompagnava la proposta, scrisse: “Il pro-
getto, nel pieno rispetto dell’intera preesistenza archeologica e rinascimentale-barocca,
tesse un elogio attivo e progettuale del manufatto, proponendo un intervento di con-
servazione che garantisce la trasmissione dellintera ereditd materiale all’'uso e alla
fruizione della comunita, e un progetto architettonico di qualita che, come una nuova
scrittura, si propone di inserirsi, senza ulteriori violenze o cancellazioni, tra le righe
del documento di pietra, per accrescerne il gia forte valore emotivo e testimoniale”!.
Quel progetto, peraltro, non nasceva dal nulla, come suggerisce il precedente interven-
to al Broletto di Milano, né costituiva una assoluta novita, in linea di principio. Da sem-
pre, peraltro, il tema delle aggiunte segna profondamente il dibattito e la progettazione
nel restauro, con diverse implicazioni e altrettanto diversificate soluzioni. Vi sono state
e sempre Vi saranno, infatti, le integrazioni pitt mimetiche, concepite all’insegna e per
la ricerca di continuita e integrita formali, materiali, testimoniali o testuali dei manu-
fatti interrotti o rovinati (di cui si dira in seguito). Ad esse si sono tuttavia affiancate
integrazioni tese piuttosto a rispettare il deposito complesso della storia dei manufatti
(con tutti i suoi accidenti), semmai affiancando all’antico incompleto ‘un nuovo’ in-
teso come inedito strato, materiale e formale, da sovrapporre a quello stesso deposito,
poiché la storia non si conclude con I'intervento del momento. In quest’ultimo caso,
alle motivazioni ideali espresse da Marco Dezzi Bardeschi, possono cosi aggiungersene
altre pit1 specifiche tra cui, ad esempio, le necessita del rinforzo strutturale che indu-
cono a distinguere i nuovi interventi dalla sostanza superstite, per salvare quest’ultima
senza snaturarla affidando a nuovi elementi, anche figurativamente autonomi, il com-
pito di sostenerla e aumentarne le capacita di resistenza rispetto a future sollecitazioni,
anche di natura dinamica.

E il caso di molti interventi di ricostruzione parziale di edifici colpiti da eventi
sismici. Non sempre, infatti, adottare le tecniche costruttive e i materiali tradizionali
della fabbrica danneggiata & possibile o opportuno, anche se su simili temi il dibattito e
il confronto tecnico-scientifico prosegue inesausto. Per questo, recenti progetti hanno
in parte ripercorso le tracce del Tempio-Duomo, non automaticamente, come atto di

15 Cfr. Dichiarazione di intenti del gruppo di www.marcodezzibardeschi.com/_Progetti/incor-
progettisti guidato da Marco Dezzi Bardeschi, in so/Tempio_Duomo.html> [12/5/2020].
GIANFRANO 2006; si veda inoltre il sito: <http://
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ossequio o di emulazione, ma per adesione ai suoi principi guida, pur in condizioni dif-
ferenti e non necessariamente con comparabile qualita. Si pensi al restauro della chiesa
paleocristiana di San Pietro a Ortigia-Siracusa, curato da Emanuele Fidone, con la volta
interna a listelli lignei che riconfigura la spazialita della navata, richiamando la perduta
volta a botte muraria, senza riproporre quanto perduto o gravare con nuovi carichi le
antiche strutture murarie. Esse, documentate a livello archeologico e stratigrafico, sono
cosi ancora pienamente leggibili nello stato in cui sono giunte a noi attraverso varie
trasformazioni, comprese le tracce degli antichi affreschi bizantinil6. Anche la nuova
torre del Castello di Saliceto, di Massimo Armellino e Fabio Poggio, con la sua struttura
portante metallica e la ‘pelle’ esterna in doghe di legno, eretta a sutura della mancanza
provocata dalla perdita di quella antica, pitt che gesto di autonoma progettualita del
‘nuovo per il nuovo’, si pone come funzionale alla massima e rigorosa conservazione
dell’esistente!”. Molti altri interventi, soprattutto ma non esclusivamente su castelli e
fortificazioni di origine medievale, ripercorrono strade almeno in parte analoghe. Si
pensi al restauro del Castello di Ossana, in Trentino-Alto Adige, di Francesco Doglioni,
fondato su rigorose analisi archeologiche e stratigrafiche, estesamente documentate e
puntualmente riflesse nelle scelte di intervento che tutelano le tracce da esse emerse e
la loro leggibilita, pur rendendo visitabile in condizioni di sicurezza I’antico complesso.
Analoga osservazione puo riguardare molti altri manieri della stessa area, restaurati a
opera di Werner Tscholl, seppur le loro basi documentarie sono meno accessibili, o
altre fortificazioni in diverse parti d’Italia e in Valle d’Aosta, a partire dal Forte di Bard,
ove nuove dotazioni infrastrutturali, necessarie a garantire I'accessibilita e 1'utilizzabi-
lita in sicurezza del bene, non ammettevano certo soluzioni ‘tradizionali’ o mimetiche,
richiedendo piuttosto il ricorso alle tecnologie della nostra contemporaneita che, na-
turalmente, dovrebbe sempre essere misurato e discreto (come talvolta non ¢€). Anche
il tanto discusso intervento di Tadao Ando alla Punta della Dogana di Venezia puo in
parte essere riletto attraverso la lente interpretativa del ‘palinsesto’, con I'inserimento
di ‘un nuovo’, programmaticamente autonomo anche nella sua durezza formale, entro
un preesistente antico e pluristratificato. Di quest’ ultimo, durante saggi preventivi e
il cantiere, sono addirittura riemerse parti da molto tempo obliterate e rigorosamente
documentate nelle fasi preparatorie del progetto, mentre altre sono state sacrificate
a nuove esigenze, ad esempio impiantistiche, per alcuni assai discutibili (ad esempio,
parti delle antiche pavimentazioni interne)!8. Molto & comunque stato conservato e
restaurato, restituendo alla citta un complesso da decenni abbandonato. Sempre a Ve-
nezia, il restauro della Torre di Porta Nuova all’Arsenale, di Francesco Magnani e Trau-
dy Pelzel, con I'inserimento di un percorso interno strutturalmente e spazialmente

16 11 progetto ha ottenuto [I'Italian Heritage Fassa Bartolo” e Universita di Ferrara, nel 2011;
Award, nel 2013. Cfr. Musso 2009.

17 1l progetto, con la consulenza, tra altri, di Gian- 18 Cfr. tra altri, il sito <https://www.arketipoma-
ni V. Galliani e Stefano F. Musso, ha vinto la me- gazine.it/punta-della-dogana/> [12/05/2020] e la
daglia d’oro del Primo Premio di Restauro “Domus vasta pubblicistica sul progetto disponibile in rete.
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indipendente di acciaio Corten, che ne consente la visita fino alla terrazza panoramica
sommitale, restituisce al manufatto senso pit che un semplice uso, promuovendo una
conservazione che non si limita alle pietre o ai mattoni bagnati ‘dalle onde lunghe della
storia’, ma entra nei gangli vitali della societa contemporaneal?.

E infine il caso di ricordare come simili valorizzazioni del palinsesto costruito
caratterizzino ormai da molti anni, ad esempio, gli interventi sugli edifici e i complessi
della cosiddetta ‘Archeologia industriale’, per mille ragioni ritenuti a torto facilmente
manipolabili, o meno degni di conservazione di quelli antichi, giungendo talvolta ad-
dirittura alla produzione di ‘finti’ palinsesti, come cifra distintiva del bene recuperato.
Non sfugge, poi, I'influenza che questa visione ha avuto anche su un progettista del
‘nuovo’ come Jean Nouvel, nel recente intervento sulla palazzina della Fondazione
Fendi, a Roma.

Che questa non sia tuttavia I'unica via percorribile lo dimostra, tra altri, il vasto
restauro del complesso della reggia sabauda di Venaria a Torino, di Paolo Marconi, sulla
scia dell’intervento dello stesso autore sul Broletto di Brescia, pressoché contempora-
neo a quello di Marco Dezzi Bardeschi sull’'omologo monumento milanese. La ricerca
della compiutezza, del decoro e, come affermato con forza da Paolo Marconi, della
‘bellezza’, intesa quale valore precipuo dell’architettura che non ammette o sopporta
degrado e rovina, resta anche negli ultimi decenni una via tutt’altro che minoritaria. E
una tendenza legittima e capace talvolta di esiti di grande qualita tecnica, seppur non
da tutti condivisa, in Italia e ancor pit nel mondo (in particolare, forse con qualche
stupore, nei siti protetti dal'UNESCO).

Ricostruzioni post-trauma, tra mimesi e palinsesti

Il famoso motto secondo cui il monumento perduto deve sempre essere rico-
struito ‘come era e dove era’, d’altro canto, non ha certo perso la sua efficacia e anco-
ra forte risuona di fronte a alle dolorose e ricorrenti perdite di parti del patrimonio
architettonico, in Italia e nel mondo. Sappiamo quali siano le profonde motivazioni
morali, etiche, psicologiche ed emotive, sociali o politiche che sostengono quel motto,
come gia ebbe a riconoscere Renato Bonelli di fronte alla ricostruzione di Varsavia,
superando la sua radicale opposizione a qualsiasi forma di mimesi considerata svilen-
te per la fondamentale esigenza di una creativita autentica e sincera, in ogni tempo,
come prodotto dello spirito umano. Non sfugge neppure che simili motivazioni, legate
ai delicati temi della memoria individuale e collettiva, perdono parte del loro potere
quando le ricostruzioni ‘come era e dove era’ avvengono a grande distanza di tempo
dalla perdita subita. Diversa appare, infatti, la ricostruzione non certo ‘obbligata’ del
Ponte di Mostar, dopo la devastante guerra nei Balcani, o quella delle recenti rovine di
Aleppo in Siria, causate dalla furia delle armate fondamentaliste e dell’inquieto scac-
chiere medio orientale, rispetto a quella della Frauenkirche di Dresda, avvenuta a de-

19 Cfr. MAGNANI, PELZEL 2011.
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cenni dai bombardamenti patiti dalla cittad dopo la resa del III Reich, o quella di molte
cattedrali dell’area ex-sovietica, distrutte da Stalin e di cui certo nessun essere vivente
mantiene ormai un ricordo diretto e davvero lacerante. Infine, vale la pena ricordare
che quel motto nasconde in sé un elemento di profonda e strumentale manipolazione.
Sul ‘dove era’, infatti, spesso nulla si puo obiettare, come gia per il campanile di San
Marco. Sul ‘come era’, all’'opposto, sono leciti molti dubbi e distinguo, dal momento
che non solo, come gia avvertiva Alois Riegl, la copia non puo mai sostituire 1’originale
(se non come pallido o strumentale succedaneo), ma perché sappiamo che le diffe-
renze delle ricostruzioni rispetto agli originali (perduti e non pitt comparabili) sono
spesso del tutto volute, non certo casuali o conseguenti a semplici difficolta tecniche
(non si puo ad esempio ricostruire un edificio come era, comprese le sue debolezze o
fragilita!). Insomma, quell’apparentemente tranquillizzante motto, che spesso ritorna
in ogni vicenda di questa natura, sembra surrettiziamente accomunare situazioni assai
diverse tra loro e soluzioni altrettanto varie e diversificate, per motivazioni, qualita e
impatti. Non a caso, ICOMOS International, fin dal 2017, ha istituito un gruppo di
esperti che ha prodotto alcuni importanti documenti sul tema e continua ad indagarne
premesse e esiti nel contesto mondiale20,

Il sindaco Massimo Cacciari, non a caso, ricorse a quel motto la sera stessa del
1996 in cui divampo 'incendio che distrusse il teatro La Fenice di Venezia, inquadrato
dalle televisioni di fronte alle fiamme che lo divoravano. Fu una reazione comprensi-
bile e legittima, quasi volta a tranquillizzare ’opinione pubblica locale e mondiale ma
che, tuttavia, esprimeva anche una diffusa e radicata sfiducia nella capacita/legittimita
dell’architettura contemporanea ad intervenire per la soluzione del problema. La Feni-
ce fu cosi ricostruita alla ‘(pseudo) identique’, almeno nelle parti monumentali, secon-
do il progetto di Aldo Rossi (nel frattempo scomparso), attraverso complesse vicende
giudiziarie, non certo guardando al teatro settecentesco, distrutto da un precedente
incendio, ma alla sua ricostruzione ottocentesca, con esiti di sicura qualita tecnica e
formale, oltre che con grande impegno di studi e di maestranze altamente qualificate,
segno in ogni caso della vitalita del settore del restauro.

I disastri, perd, non si fermano mai e, con singolare e atroce sincronismo, quello
stesso anno crolld parte della cupola della cattedrale barocca di Noto che, anche a
causa di precedenti interventi di ‘restauro’ eseguiti sulle coperture e sulle strutture
murarie in elevato, provoco la distruzione dell’intera navata centrale e di quella de-
stra. Ancora una volta, dopo accesi dibattiti, si scelse la via indicata da Luca Beltrami.
Tuttavia, vista la difficolta evidenziata gia da Francesco Milizia di ‘legare bene il nuovo
con il vecchio’ e tenendo conto dei notevoli rischi sismici cui la cattedrale era esposta,
per poter realizzare la sua ricostruzione ‘come era e dove era’ (o addirittura meglio di
come era, come dissero i progettisti, ossia senza le sue originarie debolezze costrutti-
ve), si decise infine di abbattere anche gran parte delle strutture sopravvissute al crollo,

20 Sj veda il sito <https://www.icomos.org/en/fo-
cus/reconstruction> [12/5/2020].
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salvo il corpo della facciata. L obiettivo era riconsegnare a Noto e al mondo una nuova
cattedrale di forme in tutto analoghe (identiche?) a quelle della costruzione crollata e
in parte demolita, utilizzando anche soluzioni strutturalmente rinforzate con utilizzo
di laterizi armati nelle fondazioni (calcolabili e collaudabili), per garantire la resistenza
della ricostruita struttura rispetto a eventuali sollecitazioni sismiche. Apparentemente,
la ricostruzione ha cosi ricostituito il perno simbolico e visivo dell’intera struttura
urbana di Noto e del paesaggio circostante. Resta aperto il dibattito su questa scelta e,
soprattutto, sul problema delle superfici interne della cattedrale (totalmente bianche,
dopo la ricostruzione) e della loro nuova decorazione, su cui la discussione & tutt’altro
che sopita o risolta, ma forse ormai lontana dalle mere contrapposizioni originale-
originario, vero-falso, autentico o contraffatto?!.

L’anno successivo, il 1997, non fu da meno. Il devastante terremoto che colpi
I'Italia centrale provocd, tra altri danni, crolli parziali e dolorosissimi, anzitutto per il
sacrificio di vite umane, nella Basilica Superiore di Assisi, con la perdita di parte degli
affreschi di Giotto e Cimabue. A poca distanza di tempo, un pauroso incendio, sulle
cui cause occorre certo riflettere, danneggio profondamente anche la cappella della
Santa Sindone nel Duomo di Torino, mettendone immediatamente a rischio la stabilita
e minacciando la sopravvivenza delle sue forme e della sua materia costruita. Furono
due nuove tragedie, alle quali apparentemente si giunse a dare la medesima risposta ri-
costruttiva (‘come era e dove era’) ma, in realta, per ragioni e con esiti in parte diversi.

I pitt minuti frammenti degli affreschi di Assisi, crollati a terra, furono paziente-
mente recuperati, catalogati e ricomposti, anche grazie a software di anastilosi digitale,
e sono ora in parte ricollocati sui costoloni rinforzati e sulle vele ricostruite delle volte
a crociera della navata, non senza accesi dibattiti sulla opportunita di questa scelta.
E pero il complesso consolidamento mediante fibre aramidiche dei costoloni e degli
estradossi delle volte, collegate attraverso dissipatori di energia meccanica alle sovra-
stanti strutture di cemento armato delle coperture, a configurare un progetto sicura-
mente innovativo ma certo non privo di ragioni di confronto e scontro tra gli esperti
di consolidamento e restauro.

L'intervento sulla Cappella della Sindone, coordinato dalla Soprintendenza di
Torino, con la responsabilita iniziale di Mirella Macera, non pud propriamente essere
annoverato tra le ricostruzioni ‘come era e dove era’. Il devastante incendio che investi
il monumento, per cause poco commendevoli, non ne provoco infatti il crollo totale,
forse solo per un ‘miracolo’. La raffinata costruzione di Guarino Guarini, quasi unico
esempio di architettura fondata sulle rigorose leggi della stereometria e della stereoto-
mia tipica dell’architettura d’oltralpe, fu certo resa labile, pitt di quanto gia non fosse
per sua stessa natura, dalla profonda calcinazione e dalle diffuse rotture dei conci di
marmo utilizzati per la sua costruzione e, ancor pit, dalla fusione dei numerosi ele-
menti metallici (grappe, perni, legature) che assicuravano la loro stabile connessione

21 Cfr. TRINGALI, DE BENEDICTIS et al., 1999.
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reciproca. Tutto fu peggiorato dalla fusione del ponteggio allestito all'interno per i
lavori di restauro allora in corso del cestello della cupola e che, tuttavia pur in modo
paradossale, limito i rischi di un suo collasso, supportando in qualche misura la di-
sarticolata struttura. Per i caratteri costruttivi e per la logica del suo comportamento
strutturale, quel cestello richiedeva la ricostituzione delle capacita di resistenza dei
singoli conci e della solidale connessione tra loro, cosi da garantire il ripristino delle
condizioni di equilibrio e stabilita della intera struttura rispetto all’azione di solleci-
tazioni interne ed esterne (anche di natura sismica). Che molti elementi lapidei di
questa complessa macchina, indeboliti dall'incendio, siano stati sostituiti da altri ana-
loghi per forma e dimensioni, se non per esatto litotipo, risponde quindi alla primaria
esigenza di garantire la stabilita della cupola e dell’intera Cappella, non certo a scelte
di natura prioritariamente estetica o ideologica. Certo, resta aperto il dibattito su altri
interventi, tra cui il non ancora ricostruito altare maggiore, per i quali meno cogente
appare la motivazione statico-strutturale, o sulla scelta di privare la Cappella del suo
carattere di spazio religioso e devozionale, per immetterla nel percorso museale delle
gallerie sabaude, mutandone profondamente i significati.

Che la via del ricostruire, sempre e comunque, alla ‘(pseudo)identique’ non sia
'unica percorsa fin qui in Italia o nel mondo, &€ comunque dimostrato da altre e signi-
ficative esperienze recenti. Per restare agli interventi post-sisma, ad esempio, si evi-
denzia il restauro del Duomo di Mirandola, semidistrutto dal terremoto dell’Emilia
del 2012, a opera di Carlo Blasi, con le ricostruzioni parziali delle pareti d’ambito, il
nuovo tetto con strutture di legno lamellare e le volte a struttura leggera dell’interno,
programmaticamente distaccate dalle pareti d’ambito proprio per evidenziare la loro
innovativa concezione e realizzazione.

Il ‘come era e dove era’ pud quindi essere declinato in tanti modi, senza rinun-
ciare ai doveri della conservazione, ma anche senza necessariamente enfatizzare un
‘palinsesto’ la cui frammentarieta sia frutto del trauma improvviso e non della lunga
durata della storia trascorsa, densa di memorie che é necessario non cancellare, ma
assorbendolo entro una immagine apparentemente unitaria e compiuta.

Dal momento che ogni tematizzazione e ogni individuazione di famiglie omoge-
nee di fenomeni, in qualsiasi ambito, soffre comunque di inevitabile parzialita, occorre
ora chiarire come sia gli interventi provvisoriamente raggruppati sotto la cifra del ‘pa-
linsesto’, sia quelli riconducibile alla ricostruzione tendenzialmente ‘come era e dove
era’, siano in realta attraversati da comuni tensioni e problemi che, talvolta, acquisisco-
no peso e ruolo determinanti nelle scelte che hanno condotto i rispettivi progettisti sui
due apparentemente contrapposti versanti.

E il caso della mai sopita e irrisolta questione strutturale, per la quale un tem-
po si ipotizzo addirittura I'esistenza di uno specifico e autonomo tipo di restauro,
separato dal pitt ampio alveo della conservazione, affidato a autonomi soggetti, sot-
toposto a peculiari teorie e con specifiche finalita, tendenzialmente predominanti
su ogni altra. In questo senso, & di grande interesse la recente e dibattuta vicenda
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del restauro del palladiano ponte a struttura lignea di Bassano del Grappa, propo-
sto da Claudio Modena?2. In questa vicenda, infatti, emergono e sembrano tenden-
zialmente contrapporsi le ragioni della conservazione piu rigorosa della materia e
delle forme, rispetto a quelle del rinforzo della struttura di cui la materia & parte
fondamentale ‘ab origine’. In particolare, si & dibattuto sulla necessita di migliorare
la risposta che la struttura antica & in grado di esercitare rispetto alle sollecitazioni,
di origine sismica o derivanti dalle piene del fiume che il ponte attraversa ormai da
pit di quattro secoli, oltre che del come conseguire tale obiettivo. Il dibattito che
ha visto scendere in campo anche i rappresentanti del locale Ordine professionale,
infatti, mette in luce un punto cruciale di ogni tensione alla conservazione, rischio-
samente divisa tra tutela della materia storica, artificiosamente considerata in sé
stessa, e il rispetto della logica strutturale e costruttiva per cui essa fu forgiata e che
ha comunque attraversato la storia trascorsa, superando di fatto la cosiddetta ‘prova
del tempo’. E evidente che tra i due obiettivi possono insorgere continuamente con-
flitti potenzialmente insanabili. Resta a maggior ragione imprescindibile la ricerca di
un equilibrio tra i due estremi, a meno di non ridurre la tensione alla conservazione
della materia “signata quantitate* a mera dichiarazione di principio, priva di riscontri
fattuali al termine dei restauri, e il secondo obiettivo ad autonoma e prevaricante
ricerca di una nuova stabilita, pur che sia, anche a costo dello snaturamento o della
riduzione a semplice forma di quella esistente, con la messa in opera di nuovi di-
spositivi o protesi strutturalmente autosufficienti. L'architettura, d’altra parte, non
& mai solo forma o immagine, né materia o struttura in sé stesse, ma solo e sempre
sintesi complessa del tutto.

Altra vicenda in cui le questioni strutturali hanno esercitato un ruolo centrale
¢ la ricostruzione, appena conclusa in tempi record e con 'assegnazione del premio
Europa Nostra, della basilica di Collemaggio, semidistrutta dal sisma dell’Aquila. Ap-
parentemente, il motto del ricostruire ‘come era e dove era’ sembra aver governato
anche questa impresa. Tuttavia, il progetto e la gestione del relativo cantiere dovevano
affrontare un ‘come era’ assai complesso e fragile che si doveva attentamente indagare
e comprendere, anche per il possibile ruolo svolto nel crollo da pregressi e pesanti
consolidamenti. L'obiettivo da pit parti condiviso era in ogni caso ‘restituire alla co-
munita’ non solo locale I’elemento centrale della secolare tradizione della Perdonanza,
in uno stato piu simile possibile a quello pre-sisma. Entro simili orizzonti, si evidenzia
il contributo di innovazione che, con il coordinamento di Stefano Della Torre, ha visto
il ricorso anche alle tecnologie H-BIM, particolarmente per le fasi di gestione dei dati
conoscitivi (rilievi, analisi storiche e documentarie, diagnosi dello stato di fatto, model-
lizzazione dei conci lapidei da consolidare, salvare e utilizzare nella ricostruzione, an-
che per il loro valore storico-testimoniale), di organizzazione e gestione del cantiere e

22 11 gruppo di consulenti era costituito, oltre a
Claudio Modena, da Giovanni Carbonara e Toshi-
kazu Hanazato.
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per le questioni energetiche e impiantistiche. L'intera operazione offre ora materia per
un doveroso confronto all’intera comunita scientifica, tecnica e culturale del restauro.

Per non concludere

Non vi & pit1 lo spazio minimo necessario per affrontare tendenze, analoghe a - o
diverse da - quelle qui sinteticamente delineate, in relazione ad esempio al cosiddetto
‘restauro del moderno’ o, pitt propriamente, con riferimento agli interventi volti alla
conservazione e trasmissione al futuro di un patrimonio recente che, a pieno titolo,
fa ormai parte del Patrimonio costruito di interesse culturale della contemporanei-
ta. Interventi recenti quali quelli realizzati sul Palazzo della Civilta Italiana all'EUR,
sulle Poste di Napoli di Vaccaro, sulla casa Malaparte a Capri, sulla Casa del Fascio di
Terragni a Como, sul grattacielo Pirelli di Gio Ponti a Milano o sul Museo del Tesoro
della Cattedrale di San Lorenzo di Franco Albini a Genova, insieme a molti altri, ri-
chiederebbero uno spazio adeguato e rigorosi approfondimenti che, infine, affidiamo
al lettore in attesa di future occasioni di confronto.

Il lettore potra certo individuare altre tendenze o diverse chiavi di interpretazio-
ne dei progetti e degli interventi di restauro qui sommariamente delineati, anche con
riferimento a un universo di beni culturali in continua e problematica espansione. E
importante, infatti, provare a trascendere 'infinita variabilita e imprevedibilita del reale,
per individuare nuove ragioni di riflessione sul nostro lavoro e proporre chiavi di inter-
pretazione delle esperienze compiute, o in atto, capaci di generare inedite spinte ideali
nel restauro e di rifletterle coerentemente in concrete azioni progettuali e costruttive.
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Restauro e adeguamento normativo
di un teatro all’italiana: il Sociale di Camogli

NicoLA BERLUCCHI, SILVIA CIGOGNETTI

Nel 1883, una rilevazione rilasciata dall'Ufficio Statistico del Regno di Norve-
gial, nell’elencare i pit importanti centri armatoriali (per dimensioni del tonnellaggio
totale) dell’intero panorama mondiale, pone il piccolo borgo marinaro di Camogli,
popolato da meno di 10.000 abitanti, al 15° posto assoluto della classifica, prima di
citta ben piti strutturate, quali San Francisco, Filadelfia, Genova, Barcellona o LeHavre.
Camogli, sempre in termini assoluti, risulta il terzo centro armatoriale del Mediterra-
neo, dopo Marsiglia e Syros.

Situato a circa 30 chilometri da Genova, nonostante 1’esiguita della sua popola-
zione — perlopiti impiegata nel settore marittimo — e I’estensione limitata del suo terri-
torio, Camogli partecipa al commercio internazionale travalicando le dimensioni della
comunita locale ed entrando di pieno diritto nell’alveo delle grandi realta armatoriali2.

E in questo contesto di forte crescita economica per la “citta dei mille bianchi
velieri”3 che si colloca la nascita del Teatro Sociale, edificato per volonta di sessanta
famiglie della borghesia locale che, direttamente o indirettamente, avevano fatto for-
tuna con il mare4.

Inaugurato il 30 settembre 1876, il Sociale di Camogli rappresenta un ottimo
esempio di teatro ‘all’italiana’, con pianta a ferro di cavallo, quattro ordini di palchetti
e loggione; il disegno del teatro — ispirato al genovese Teatro Carlo Felice di Carlo Ba-
rabino> — si deve all'ingegnere Salvatore Bruno, fratello di Raffaele, che nel 1857 era
stato autore del Teatro Gustavo Modena a Sampierdarena, allora comune autonomo.

1 Kiaer 1881. gnato la trasformazione della citta: a partire dalla
2 Per avere un quadro completo circa I'ascesa di meta del XIX secolo, infatti, I'aspetto urbanistico
Camogli nel panorama internazionale si veda la di Camogli cambia rapidamente, incidendo sui
recente pubblicazione di Leonardo Scavino (Sca- tracciati viari e sulla conformazione degli edifici e
viNO 2019), che inquadra il caso di Camogli alla degli spazi civici (BERNABO 2019).

luce delle suggestioni offerte dalla global microhi- 5 Laspetto attuale del teatro si deve, tuttavia, al
story. progetto degli architetti Aldo Rossi, Ignazio Gar-
3 Ferrarl 1935. Nel 1877 Camogli acquisisce il della e Fabio Reinhart, chiamati nel 1984 a rico-
titolo di citta, su decreto di Vittorio Emanuele II struire il massimo teatro genovese, vittima dei
(Ficar1 2004). bombardamenti della Seconda guerra mondiale.
4 Ledificazione del Teatro Sociale rappresenta Per approfondimenti sul Carlo Felice si vedano
solo uno degli episodi architettonici che hanno se- Borro 1986 e Iovino 1991.
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Fig. 1. Vista della copertura prima del restau-
ro, da cui si scorge la cupola apribile realizza-
ta negli anni Trenta.

SILVIA CIGOGNETTI

Lo sviluppo della marineria a va-
pore, in sostituzione di quella a vela,
implica per Camogli un rapido declino,
che si riflette nella repentina decaden-
za delle attivita cittadine, e dunque di
quelle teatralif: agli inizi del XX secolo,
infatti, il teatro viene trasformato in ci-
nema e chiuso gia nel 1930, a causa della
sua inadeguatezza alla nuova normativa
sulla sicurezza’. L'originaria ossatura in
legno costringe, negli anni Trenta, a in-
tervenire con radicali lavori di adegua-
mento strutturale, occasione per creare
le ‘barcacce’, i palchi di proscenio, la fos-
sa per l'orchestra e una galleria intorno
alla platea per aumentarne la capienzas.
Al centro della volta, inoltre, il grande
lampadario viene sostituito da una cu-
pola apribile per consentire il ricambio
d’aria (Fig. 1): durante gli spettacoli, in-
fatti, negli anni Trenta é ancora consenti-
to fumare. Tali lavori si concludono con
una nuova inaugurazione avvenuta il 30
novembre 1933, alla quale seguono anni

di fiorente attivita, in particolare durante la guerra, quando il Sociale sopperisce alla

chiusura dei teatri genovesi.

Alterne vicende causano la chiusura e la riapertura dell’edificio pit1 volte, sino al
completo abbandono. Negli anni Ottanta sembra destinato a riaprire, grazie a nuovi
lavori di adeguamento strutturale promossi dalla Provincia di Genova, ma la loro in-
terruzione determina una quasi ventennale chiusura per inagibilita?.

6 “Diretta espressione di una nuova classe sociale,
intraprendente in economia, culturalmente e poli-
ticamente aperta e progressista, ne segue il destino
e il declino” (Racazzi 1991).

711 Regio Decreto n. 2089 del 23 ottobre 1924
(G.U. n. 3030 del 30/12/1924) “Norme tecniche
ed igieniche per le riparazioni, ricostruzioni e nuo-
ve costruzioni degli edifici pubblici e privati nei
comuni o frazioni di comune dichiarati zone sismi-
che” all’art. 38 stabilisce che “gli edifici lesionati
o non costruiti col sistema intelaiato o baraccato
elevantesi oltre i metri 8, previamente ridotti in
altezza, se le loro condizioni statiche lo richieda-
no, a norma del precedente articolo 35, debbono

essere rafforzati da collegamenti verticali di ferro,
correnti dalle fondazioni alla sommita dell’edificio
e rilegati fra loro da cinture al piano della risega di
fondazione o a quelli del solaio e della gronda in
modo da formare una ingabbiatura esterna. I detti
collegamenti debbono essere collocati almeno in
corrispondenza di tutti gli spigoli dell’edificio ed a
distanza non maggiore di 5 metri I'uno dall’altro”.
8 In occasione di tale restauro il teatro cambia an-
che nome, venendo intitolato all’allora Principe di
Piemonte, il futuro Umberto II (StmoNETTI 2016).
9 Per approfondire le vicende storiche che hanno
interessato il teatro nel corso dell’ultimo secolo, si
veda SivoneTTI 2016.
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Nei primi anni Duemila nasce la Fondazione Teatro Sociale, promossa dall’As-
sociazione dei palchettisti, discendenti degli storici proprietari, e composta da realta
pubbliche (Provincia di Genova, Comune di Camogli e Recco) e private, con la finalita
di portare la struttura del Sociale alla piena ripresa delle attivitalo.

La progettazione degli interventi di restauro & iniziata nel 2006, su incarico della
Fondazione Teatro Sociale di Camogli, con la redazione di un progetto preliminare
che prevedeva il recupero complessivo dell'immobile e la messa a norma generale,
firmato dagli studi Berlucchi di Brescia e Arassociati di Milano (Figg 2-3). Al fine di
definire e verificare il progetto preliminare, sono state affrontate accurate campagne
diagnostiche sull’edificio e sulle superfici interne ed esterne, tra cui un rilievo laser
scanner, analisi chimico-fisiche su strutture in calcestruzzo armato, elementi in legno
e intonaci (Fig 4). Durante i successivi tre anni, I'attivitd progettuale & proseguita con
I'ottenimento delle autorizzazioni presso gli Enti Comunali e Provinciali, la Soprin-
tendenza per i Beni Paesaggistici e Monumentali di Genova e presso il Comando dei
Vigili del Fuoco.

Nel 2010 si & aperto il cantiere di restauro del Teatro, affidato alle imprese SA-
CAIM s.rl. e Lares s.r.1. di Venezia, che hanno lavorato in totale per oltre 5 anni.

L'intervento di restauro si & posto 'obiettivo di mettere in relazione il manufatto
storico con le attuali esigenze sceniche, tecnologiche e normative, mettendo in atto
soluzioni rispettose e compatibili, in accordo con il valore estetico originario.

Il problema fondamentale del restauro dei teatri storici risiede nelle difficolta di
rispondere alle pit avanzate esigenze della rappresentazione!l, nonché alla necessita
di aggiornamento impiantistico e dei sistemi di sicurezza (vie di fuga, compartimen-
tazioni antincendio, dispositivi antincendio), oltre che ai nuovi bisogni di accessibilita.
Nei primi anni Duemila, I’ Associazione Teatriaperti ha promosso un censimento dei
teatri italiani chiusi o inaccessibili, impegnandosi nella ripresa delle attivita dei teatri
d’interesse storico e culturale. Tale censimento, pubblicato nel 200812, ha evidenziato

10 Nel 1996 il Ministero dei Beni Culturali, rico- stati registrati i risultati delle analisi eseguite, con
noscendone il valore storico e la qualita architetto- metodi empirici e di laboratorio, sui materiali, sulle
nica, decide di dichiarare il Sociale monumento di componenti costruttive e sui fenomeni di degrado e
interesse nazionale. Gia nel 2000 I’ Associazione dei alterazione che interessano il fabbricato, ed uno stu-
palchettisti, in concerto con la Scuola di Specializza- dio analogo, ma pitt approfondito, su una porzione
zione in Beni Architettonici e del Paesaggio di Ge- del fronte prospiciente la piazza” (ASTORE et al. 2003;
nova, ha inteso proporre alla Provincia un insieme Franco et al. 2020, pp. 214-217).

di rilevazioni e studi, come contributo scientifico 11 Tali esigenze sono oggi legate alle continue inno-
alla redazione del futuro progetto di restauro. “A vazioni che riguardano la movimentazione e la mec-
questo scopo sono stati eseguiti i rilievi topografici, canizzazione delle scenografie, nonché la creazione
longimetrici e fotogrammetrici degli spazi e delle su- di spazi scenici modificabili: ci si trova spesso di fron-
perfici esterne dell’edificio e delle parti interne pit te al restauro e mantenimento della configurazione
significative, a partire dalla grande sala con gli ordini architettonica e decorativa, mentre gli apparati sce-
sovrapposti di palchetti, una delle ‘barcacce’ laterali nici vengono rimossi, distrutti o modificati per ri-
che ne consentono la distribuzione, il proscenio, gli spondere a criteri di funzionalita e contemporaneita
spazi scenici e le sovrastanti strutture di copertura. (Ceniccora 2011, Ceniccora 2016).

Sulle basi grafiche e geometriche cosi redatte, sono 12" GuariNo, GiaMBRONE 2008
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Fig. 2. Progetto esecutivo: pianta del piano platea.

Fig. 3. Progetto esecutivo: sezione trasversale.
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la presenza di 428 spazi culturali inagili,
perlopit teatrali, spesso destinati a per-
dere I'originaria funzione per accogliere
destinazioni d’uso diverse, raramente le-
gate ad attivita culturali: molto spesso le
architetture teatrali diventano semplici
contenitori per nuove attivita commer-
ciali, residenziali o legate ai servizi, e gli
interventi operati su di esse non si pon-
gono 1'obiettivo di perseguire recuperi
critici e creativil3.

L'intervento di restauro dovrebbe,
invece, trovare compatibili alternative in
grado d’integrarsi con 1'esistente attraver-
so tecnologie e materiali capaci di assi-
curare adeguati risultati scenotecnici per
un teatro contemporaneo, instaurando
rapporti e connessioni armoniche con le
preesistenze: nel caso del Teatro Sociale
di Camoglil4 si & conservato, restaurato e

UN TEATRO ALL'ITALIANA

Fig. 4. Esempio delle ricerche stratigrafiche
condotte sulle superfici decorate interne del
teatro.

valorizzato 1'apparato decorativo superstite all'interno della sala e dei foyer, grazie ad un
accurato e delicato lavoro di restauro degli intonaci e delle dorature!5. Tutti i dati raccolti
durante la campagna di indagine sono stati messi in relazione ai dati storici emersi nel
corso della ricerca archivistica condotta negli archivi locali!6. La scelta dei materiali di
finitura e dei cromatismi é stata guidata dal desiderio di ricostituire I'unitarieta formale
dell’edificio, senza inserimenti in rottura con lo stile originario.

Per la facciata monumentale si & scelto di riportare alla luce e restaurare gli abbi-
namenti cromatici degli anni Trenta (Fig. 5), nei toni del bianco e del nero, eliminando

13 “Sono casi esemplificativi di abbandono e
modifica: il cinema-teatro Metelliano a Cava de’
Tirreni (Salerno), chiuso per problemi statici, che
ha poi ospitato, nel foyer, un’edicola di giornali,
ma che ben presto potrebbe essere oggetto di un
‘aggiornamento’ commerciale (negozi, botteghe e
parcheggi interrati) e di un'integrazione a multisa-
la per spettacoli; oppure il teatro exSoms (Pavia)
che ha subito la trasformazione in palestra o il San
Tarcisio di Carnate (Monza) destinato, da tempo
immemorabile, a magazzino” (Turco 2016, p. 76).
Per avere un quadro esauriente circa le attuali ten-
denze degli interventi sulle architetture storiche
teatrali e cinematografiche, si vedano Turco 2016
e Turco 2017.

31

14 Brrrucchi 2016.

15 L'architettura della cavea, infatti, conservava
I'apparato decorativo originale, caratterizzato da
stucchi in tinte chiare tono su tono con lievi dora-
ture, che in fase di restauro sono stati restaurati e
leggermente scialbati.

16 Le ricerche d’archivio hanno permesso di prende-
re visione di un gran numero di fotografie non inven-
tariate che mostravano lo stato del teatro prima del
restauro degli anni Trenta e la nuova connotazione
assunta dal Sociale dopo la seconda inaugurazione
del 1933. Non sono stati rinvenuti, invece, i disegni
autografi relativi ai due progetti, pertanto le indagini
stratigrafiche hanno costituito una condizione im-
prescindibile per la redazione del progetto.
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la tinta color ocra realizzata negli anni
Ottanta (Fig 6). Tali scelte sono state
suffragate da approfondite indagini sto-
riche e stratigrafiche che hanno consen-
tito di ricostruire I'evoluzione cromatica
dell’edificio.

I saggi stratigrafici condotti hanno
permesso di mettere in luce i disegni
di progetto, tracciati direttamente sui
muri, delle applique (Fig. 7) — mai rea-
lizzate — che originariamente dovevano
essere destinate ai cornicioni dei palchi.
Tale disegno ha guidato il progetto delle
nuove applique, che rievocano formal-
mente quelle antiche, utilizzando mate-
riali dichiaratamente moderni (in questo
caso il plexiglass). Gli altri apparecchi
illuminanti presentano un disegno con-
temporaneo, ma senza entrare in contra-
sto con I'estetica tradizionale degli spazi
interni (Fig 8).

All'interno della sala, un grande di-
sco dorato sovrasta la platea e i quattro
ordini di palchi, configurandosi come una
scultura luminosa integrata coerentemente e in maniera armonica con lo spazio circo-
stante. Il nuovo soffitto, infatti, recupera il progetto degli anni Quaranta, che disegnava
una corona circolare divisa in otto settori, in cui sono stati inseriti, all'interno di tondi in

Fig. 5. Esterno del teatro dopo la fine dei re-
stauri, in cui si ripropone la bicromia tipica
genovese.

stucco, i busti di quattro musicisti e compositori, realizzati con struttura ‘in cannucciato’
e risalenti all’Ottocento!” (Fig 9). Viene riproposto il tondo centrale della cupola con
un piano circolare incassato riflettente che in tal modo integra 1'illuminazione indi-
retta del disco dorato. L'intervento sulla struttura di copertural8 ha inteso ripristinare
la situazione precedente rispetto all’operazione degli anni Trenta: il lucernario & stato
chiuso per consentire il recupero degli ambienti del quarto piano, al di sopra delle
sale d’onore, funzionali ad ospitare gli uffici di gestione del teatro o piccoli concerti
da camera (Fig 10). Per permettere la corretta aerazione e illuminazione dei locali

17 T busti sono stati rinvenuti in una stanza di ser-
vizio durante le operazioni di restauro e il progetto
ha cercato di recuperarli, valorizzandone forma e
figurativita.

18 La struttura di copertura — realizzata con ca-
priate lignee su cui poggia un’orditura secondaria
di arcarecci e travicelli, a due spioventi con testa di

padiglione tronco in corrispondenza del prospetto
Ovest — era gia stata consolidata dalla Soprinten-
denza negli anni Ottanta; é stato, tuttavia, indi-
spensabile rinforzare le falde in legno mediante
I'inserimento di nuove strutture in acciaio di col-
legamento degli elementi esistenti, per garantire
una maggiore rigidita.
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Fig. 7. Disegno di una applique originale,
riscoperto durante i saggi stratigrafici al di
sotto della tinta esistente e riproposizione
dell’applique secondo le forme originali, ma
con materiali moderni.

Fig. 8. Entrata principale al piano terra, in cui
é presente la lampada a sospensione ‘Mac-
china della Luce’ (foto Leo Torri).
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Fig. 9. Nuovo soffitto realizzato al di sopra della platea (foto Leo Torri).

N -

Fig. 10. Uno dei locali adibiti a ufficio nei piani superiori del teatro (foto Leo Torri).
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~

Fig. 11. Dettaglio delle finiture della platea.

sottostanti sono stati realizzati degli abbaini e delle vetrate in falda, ordinati simmetri-
camente rispetto alle falde del tetto.

Altri ambienti sono stati recuperati a seguito degli interventi di restauro: a fianco
del foyer principale a pianterreno, trovano posto un locale biglietteria e un guarda-
roba, ricavato in un ambiente di risulta nel retroplatea. A livello del secondo ordine
di palchi, in corrispondenza della facciata monumentale, si collocano le sale d’onore,
anch’esse accuratamente restaurate nelle superfici storiche e nei pavimenti in semina-
to alla palladiana. Per la platea, invece, si ¢ scelto di sostituire la pavimentazione anni
’30 in marmette di cemento, in favore di un parquet in legno nobile, intervento che ha
permesso di inserire un sistema di climatizzazione sottopoltrona (Fig 11).

L'utilizzo del legno e di altri materiali dalle caratteristiche specifiche, di concerto
con particolari accorgimenti architettonicil9, ha permesso di migliorare I’acustica della
sala, della fossa per 'orchestra e del palcoscenico, andando a incidere sulla qualita del
suono e rendendo |'utilizzo della sala particolarmente versatile e congeniale a rappre-
sentazioni musicali, operistiche e di prosa.

19 Nella fattispecie si é fatto ricorso ad una pa- legno. Il progetto acustico si deve agli studi Jurgen
rete di fondo della sala leggermente inclinata e si Reinhold (Mueller BBM).
& rivestita la fossa per I'orchestra con pannelli in
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PIANTA PLATEA

VIAGIOVANNIBETTOLD

Fig. 12- Pianta delle demolizioni e ricostruzioni del piano platea.

SEZIONE C-C

Fig. 13. Sezione trasversale delle demolizioni e ricostruzioni.
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Fig. 14. Dettaglio della macchina scenica (foto Leo Torri).

Grazie all’estensione delle scale al piano interrato e al livello del loggione e all’in-
serimento di un nuovo ascensore in grado di rendere accessibili tutti gli spazi pubblici
del teatro20 (Figg. 12-13), & stato possibile recuperare degli spazi a piano interrato in
modo da inserirvi un nuovo blocco di servizi igienici per il pubblico, oltre ad alcuni
locali tecnici per I'impiantistica antincendio. Tutte le componenti del teatro sono ora
resistenti al fuoco e il pubblico dispone di nuove vie di fuga protette e percorsi di
emergenza, che garantiscono la piena sicurezza anche in caso di incendio. L'immobile
é stato dotato di impianti automatici di rilevazione e spegnimento incendi, con una va-
sca interrata di accumulo da oltre 100 mc, inserita sfruttando una precedente cisterna
in disuso al di sotto del foyer.

20 Per consentire I'inserimento dell’ascensore & stata tolo di partenza e inghisata alla muratura sul piane-
demolita una scala di servizio posta in adiacenza ri- rottolo di sbarco. Per il calcolo delle sollecitazioni e
spetto allo scalone triangolare principale; tale rampa le verifiche della parte a sbalzo dal nucleo centrale,
¢ stata prolungata di due livelli tanto verso il basso sebbene si prevedranno degli inghisaggi lungo tutto il
— attraverso la demolizione del solaio di un ambien- perimetro della scala per rendere la struttura di nuo-
te di servizio e lo scavo di parte del terreno fonda- va realizzazione solidale alla struttura esistente, & sta-
le — quanto verso I'alto, mediante rimozione degli to considerato lo schema di calcolo di trave a sbalzo”
orizzontamenti. “Le rampe di nuova realizzazione (stralcio della Relazione strutturale del giugno 2009,
delle scale triangolari saranno realizzate in c.a.; per progetto esecutivo I Lotto, Intervento di restauro e
le prime rampe delle scale sud la soletta sara a sbalzo manutenzione straordinaria per I'adeguamento nor-
da un nucleo centrale di nuova realizzazione mentre mativo del Teatro Sociale di Camogli, SPC s.r.l., Ing.
per i piani alti la rampa sara appoggiata sul pianerot- Alessandro Bozzetti).
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Fig. 15. Dettaglio della macchina scenica e delle capriate in legno consolidate (foto Leo Torri).

Oggi, infatti, la sfida legata al restauro dei teatri storici si gioca soprattutto sul
piano dell’adeguamento degli spazi alle nuove esigenze di sicurezza e fruibilita, non-
ché ai moderni bisogni della rappresentazione?! (Fig. 14). Negli ultimi anni, inoltre, si
¢ aggiunta anche la necessita di allineare le prestazioni strutturali al quadro normativo
in materia di adeguamento antisismico, che assimila le sale teatrali alle ‘grandi aule’ e
comporta, nella maggior parte dei casi, la realizzazione di interventi di consolidamento
piuttosto invasivi per la struttura storica.

Nel caso del Sociale ¢ stato possibile raggiungere 1'obiettivo dell’adeguamento
antisismico??, verificato con un modello agli elementi finiti della struttura dei palchi
e reso possibile grazie al consolidamento della spina centrale che coinvolge tutta Ial-
tezza del teatro. Si ¢ intervenuti con operazioni puntuali, andando a consolidare tutti

21 Gli interventi di restauro del Teatro di Camogli una nuova struttura metallica che ospita 4 piani di
hanno migliorato la funzionalita del palcoscenico e moderni camerini per gli artisti (BErLuccH 2016).
dell’intera macchina scenica cosi da consentire an- 22 Ad oggi il Sociale risulta un edificio strategico
che Pallestimento di spettacoli complessi. L’antica per la Regione Liguria in caso di sisma (<https://
graticcia di scena é stata consolidata per consentire www.regione.liguria.it/component/publiccompe-
la posa di tiri motorizzati e di sistemi centralizzati titions/document/1339.html?view=document&id
di controllo e gestione delle luci di scena. All'inter- =1339:delibera-della-giunta-regionale-n-1384-an-

no del volume della torre scenica ¢ stata realizzata no-2003&Itemid=3453> [29/05/2020]).

38



RESTAURO E ADEGUAMENTO NORMATIVO DI UN TEATRO ALL'ITALIANA

gli elementi strutturali dell’edificio?3, rinforzando le travi di sostegno dei palchetti, le
capriate del tetto (Fig. 15),la struttura della graticcia e i pilastri, questi ultimi mediante
l'inserimento di fasce in carbonio e malte appositamente progettate?4.

E stato, altresi, necessario intervenire sulla struttura di fondazione a ferro di ca-
vallo in c.a. realizzata durante gli anni '3025. Le solette in c.a. non presentavano staffe
in acciaio, ma solo reti: per rispettare la normativa, l'intervento ha provveduto a irri-
gidire tale struttura, realizzando una trave rovescia che si collegasse con la preesisten-
za. Parziali demolizioni sono state effettuate relativamente alle sottili pareti radiali
in foratini e alla parete circolare di fondo: la loro sostituzione con strutture in c.a. ha
consentito di realizzare delle canalizzazioni verticali all'interno della nuova parete e
un nuovo setto rigido antisismico a ferro di cavallo.

I nuovi impianti elettrici e meccanici, infatti, sono stati progettati e realizzati con
I'obiettivo di minimizzare I'impatto sulle strutture storiche, rispettando al contempo gli
standard funzionali di un teatro contemporaneo. Le unita di trattamento aria principali
sono state inserite negli ambienti sottotetto, le canalizzazioni per il sistema di climatiz-
zazione a tutt'aria hanno sfruttato percorsi e passaggi esistenti (nonché quelli creati a

23 “La scelta di mantenere inalterata la destina- serimento di nuovi incatenamenti, previa verifica
zione d’uso e quindi di sfruttare sostanzialmente degli elementi esistenti” (stralcio della Relazione
I’attuale distribuzione dei locali limita la necessita tecnica-interventi strutturali del maggio 2007,
di intervenire con demolizioni e/o ricostruzioni progetto definitivo, Intervento di restauro e ma-
delle strutture portanti. Di conseguenza gli inter- nutenzione straordinaria per I’adeguamento nor-
venti di consolidamento e rinforzo sono limitati mativo del Teatro Sociale di Camogli, SPC s.r.l.,
alle necessita che scaturiscono dall’adeguamento Ing. Alessandro Bozzetti).

delle strutture alle vigenti prescrizioni di preven- 24 Per il ripristino delle sezioni in calcestruzzo
zione incendi e dal ripristino delle situazioni di si ¢ adottata una malta tissotropica a media resi-
locale dissesto statico emerse dai sopralluoghi ed stenza fibrorinforzata tipo MAPEGROUT T40 o
infine dall’adeguamento degli impianti tecnici. equivalente, mentre per gli ancoraggi delle barre
Solamente in casi eccezionali, gli interventi pre- e delle carpenterie metalliche si & utilizzata una
vedono la realizzazione di nuove strutture, per lo malta fluida espansiva con aggregato del diametro
pitt necessarie alla partizione degli spazi del retro- massimo di 2,5 mm. Per gli interventi con fibre di
scena e al sostegno dei macchinari degli impianti carbonio, infine, sono state utilizzate due differen-
tecnici. In questi casi si prevede la realizzazione ti tipologie di fibre unidirezionali con supporto a
di nuovi solai con strutture metalliche. Nuove base di vetro, a seconda che si dovesse intervenire
strutture in acciaio sono previste, inoltre, per il su travi o su pilastri.

sostegno del palco e degli impianti scenici nonché 25 “Nelle zone del piano interrato, interessate da
per il sostegno del plafone di copertura della sala. operazioni di scavo, si prevede il rinforzo dei setti in
Alcune limitate demolizioni di orizzontamenti muratura di fondazione mediante la realizzazione
sono previste per la ristrutturazione dei collega- di paretine di contenimento. A tal fine, eseguito lo
menti verticali, quali scale, ascensori e relativi so- scavo secondo indicazioni di progetto, fino al piano
lai a livello, le cui strutture saranno realizzate in di spiccato del vespaio, si procedera alla realizzazio-
calcestruzzo armato. (...) Nelle strutture murarie ne delle pareti di contenimento in getto di cls ar-
in elevazione si prevede, in generale, di operare mato con rete elettrosaldata, collegata alla muratura
solo con interventi di bonifica locale, ove neces- da barre inserite in appositi perfori disposti a quin-
sario. In funzione della gravita e natura dei disse- conce” (stralcio della Relazione tecnica-interventi
sti, si interverra di volta in volta sulle murature strutturali del maggio 2007, progetto definitivo, In-
con interventi di cuci e scuci o con iniezioni di tervento di restauro e manutenzione straordinaria
malte di tipo strutturale, mentre dove necessario per I'adeguamento normativo del Teatro Sociale di
per il consolidamento statico si provvedera all’in- Camogli, SPC s.r.l,, Ing. Alessandro Bozzetti).
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Fig. 16. Vista dell’interno dopo il restauro.

interno dopo il restauro.

Fig. 17. Vista dell’
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RESTAURO E ADEGUAMENTO NORMATIVO DI UN TEATRO ALL'ITALIANA

seguito della parziale demolizione delle pareti in foratini26) e i macchinari impiantistici
sono stati alloggiati in un nuovo volume esterno dedicato, cosi che tali innovazioni siano
pressoché invisibili alla vista?” e non interferiscano con la struttura antica.

Tali azioni progettuali si legano armoniosamente con la preesistenza, ricercando
una compatibilita architettonica e funzionale in cui il linguaggio del contemporaneo
dialoga con le testimonianze del passato — che ne guidano lo sviluppo — senza voler
prevalere sull’aspetto originario e garantendo il mantenimento della leggibilita del te-
sto architettonico nelle sue stratificazioni storiche, senza negare una dinamica ricerca
architettonica per soddisfare le esigenze della contemporaneita (Figg. 16-17).
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Il monastero di Rueda, Saragozza (Spagna).
Abbandoni, restauri, adattamenti

CALOGERO BELLANCA

Il Real Monasterio di Nuestra Sefiora de Rueda, come si legge in un breve resoconto
sui monasteri spagnoli del 1985 di Pedro Navascués Palacio, si presentava “in una difficile
situazione, come un monumento conservato e restaurato nella sua struttura architettonica,
perd senza alcuna funzione e come un punto anomalo della nostra storia architettonica”l.

Venti anni prima, nel 1965, in una monumentale opera sulla storia dell’archi-
tettura in Spagna di Fernando Chueca Goitia, era stato scritto: “en la ribera del Ebro,
frente a las nuevas centrales termicas de Escatron, cuyo hacer incesante invade sus
triste ruinas, se alza lo que queda del monasterio de Rueda de Ebro (1182-1238), me-
recedor de mejor suerte, sobre todo por al gran valor de sus dependencias claustrales,
sala capitular, refectorio, biblioteca ..."2.

Con queste premesse sembra necessario, per una maggiore comprensione della
realtd in esame, ripercorrere le fasi storiche e costruttive, quindi le tematiche relative
al restauro e all'uso compatibile.

Profilo storico

L'espansione dell’ordine di San Bernardo nella penisola Iberica non costituisce
la parte iniziale della diffusione dell’ordine (Fig. 1), poiché la presenza dei Cistercensi
con "appoggio Reale si concretizza con il monastero navarro de Fitero nel 1140, a cui
seguono le fondazioni catalane, aragonesi e castigliane.

Una svolta si ha con la Riconquista di Saragozza ai musulmani nel 1118; cosi la
prima fondazione documentata in Aragona é quella del monastero di Veruela nel 1146
(vera e propria filiazione di quello francese di Morimond). Finalmente nel 1182 Alfonso
II cede ai monaci bianchi nel territorio della citta di Escatron (Saragozza) un sito che
si dimostra adatto allo spirito Cistercense3. Cosi nel 1202 si fonda I'attuale monastero
senza la preoccupazione di trovarsi ancora in un territorio sotto la dominazione musul-
mana. [’abate Martin de Noguerol pone la prima pietra, mentre la chiesa risale al 12264.

1 Navascugs Paracio 1985, pp. 239-243. VAN Der MEER 1965; Gont 1965, p. 295.
2 CHuecA Gorria 1965, p. 314. 4 AsBAD Rios 1957, tomo I, pp. 461-466; Nava-
3 CocHerIL 1964, pp. 217-287, per un profilo ge- scUEs Paracio 1985, p. 239.

nerale si vedano BRAUNFELS 1975; PascuaL 1983;
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Fig.1. Individuazione dei Monasteri Cistercensi nella zona nord orientale della Spagna (da
CHueca Gorria 1965, p. 306).

Le vicende costruttive si prolungheranno per diversi secoli concentrandosi in particolare
nel XIV, quando si realizzano alcune opere di ingegneria idraulica come la diga (azud) e
la grande ruota (noria o rueda)’. La denominazione di rueda dipende anche dal rapporto
diretto con I'Ebro (Fig 2), quindi con il diretto approvvigionamento dell’acqua. Molti
monasteri Cistercensi in Spagna si realizzano con le stesse caratteristiche ambientali, ad
esempio, quello di Piedra (Saragozza) inserito in un vero parco naturale con cascate e
quello di Santa Maria di Carracedo (Leon) con veri e propri acquedotti, canali e dighe
sia per la bonifica del territorio sia per i diversi usi della comunitaé (Fig. 3).

Insediamento e caratteri costruttivi medievali

L’organismo architettonico del monastero di Rueda riprende i caratteri costrutti-
vi dell'impianto cistercense, ma esplicita nella sua essenza il riconoscimento di base di
una colonizzazione agricola che resta costante nella fondazione delle abbazie e delle
grange. Il carattere sistematico e modulare della progettazione architettonica cister-
cense si accosta a quelli dei nuovi centri che dimostrano I'applicazione di tecniche di
progettazione geometriche pur all'interno delle varianti locali. Si apre con questa e
altre realizzazioni una fase nuova nella colonizzazione delle campagne. L'importanza
delle abbazie cistercensi nella storia dell'urbanistica e della pianificazione territoriale
¢ indiretta, in quanto queste sono autosufficienti e agiscono sulle iniziative di nuove

5 BARBASTRO GIL 1992, p. 3. 6 MoRrA ALONSO MUNOYERRO 1993, pp. 42-48.
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Fig. 2. Veduta dall’alto del monastero di Rueda con il territorio e il fiume Ebro (da IBARGUEN
Sorer 2003, p. 10).

fondazioni’. Nella penisola iberica il ruolo delle abbazie nella colonizzazione e nella
stabilizzazione delle nuove sedi, alle spalle della prima linea continuamente avanzante
della Reconquista, risulta evidente gia con Poblet8. L'insediamento dei Cistercensi viene
facilitato dalla presenza di monarchie efficienti come in altre regioni europee (Fig 4).
La realta di Rueda trova riferimenti in un documento del 1257: “... el Obispo
et el Cabildo toman las placas en que solian fazer los mercados et las sepolturas que
eran dichas para sorterrar los muertos et fizieron casas para su vendas”. Nella lettura
dell’organismo architettonico si evidenzia il ruolo della chiesa, che presenta un orien-
tamento est-ovest e che delimita il lato settentrionale del monastero medievale. Le
dimensioni sono di 45,50 x 19,90 metri. 'organismo si presenta a tre navi su pilastri
compositi ed esibisce un coro a pianta quadrata con due cappelle laterali che conclu-
dono I'impianto planimetrico. L'insieme & coperto da volte a crociera. La facciata &
ritmata nella sua stesura da un coronamento lineare ed evidenzia nel suo impaginato
un portale a sesto acuto con triplici ghiere e un rosone superiore. All’esterno, in corri-
spondenza dei pilastri, sono posti due contrafforti, con una disposizione che si allinea
sopra uno stesso piano trasversale come una concatenazione di strutture resistenti.
Nelle finestre sono disposte lastre di alabastro translucido e delle vere e proprie gelo-
sie in gesso, dalle linee mudejares e gotiche, con decorazioni che continuano nei secoli

7 Torres BALBAS 1924, pp. 119-125. Per alcuni ri- 8 Gumoni 1978, pp. 259-273.
ferimenti generali si rinvia a AUBERT 1937; AUBERT 9 Torres BALBAS 1968, pp. 122-123.
1947, Fraccaro DE LongHr 1958, p. 271.
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Fig. 3. Veduta parziale dell’acquedotto e della ruota (foto S. Mora 2011).

XIV e XV. La luce penetra da ogni lato e toglie quasi peso all’aula, stimolando diverse
sollecitazioni emozionali. La semplicita cistercense della chiesa si contrappone a una
diversa realta costruttiva del chiostro e degli ambienti annessi. Il chiostro mantiene
la disposizione canonica dei monasteri cistercensi, addossato alla navata meridionale
della chiesa. La sua apparente uniformita contrasta con la diversa realta delle fasi co-
struttive (Figg. 5-6). La costruzione delle gallerie del chiostro ¢é stata eseguita secondo
le necessita funzionali del monastero. La prima, come afferma Vauborgoin!9, risale al
1247 e consente di accedere al capitolo, allo scriptorium e di continuare verso il refet-
torio; mentre verso il 1276 si realizza il lato del refectorio e della cilla. Le decorazioni
delle diverse navate e dei capitelli esprimono questo lungo processo costruttivo, con
influenze islamiche e gotiche, per tutto il XIV secolo. Le sue dimensioni variano da
34,05 a 30,36 metri. Nel centro del chiostro si vedono ancora i resti del aljibe, antica
cisterna con volte a tutto sesto. Questo ¢ il sistema pit1 antico per la captazione del-
le acque, prima della complessa rete idraulica e della realizzazione del lavatorium.

10 VauorGOIN 1968, pp. 49-91; dello stesso auto-
re una monografia del 1990.
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Fig. 4. Particolare della
ruota del monastero, dopo
i restauri (foto S. Mora
2011).

Fig. 5. Il chiostro, lo stato
di degrado negli anni Cin-
quanta del Novecento (da
IBARGUEN Sorer 2003, p.
107).

Fig. 6. 1l chiostro, veduta
parziale dopo i recenti re-
stauri (da IBARGUEN SOLER
2003, p. 39).
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Fig. 7. La sala Capi-
tolare, veduta par
ziale dopo i recenti
interventi museali e
I'introduzione degli
impianti di illumi-
nazione a terra (da
IBARGUEN SOLER
2003, p. 52).

Fig. 8. Il Refetto-
rio, veduta parziale
dell'interno con il
pulpito (da IBAr-
GUEN SoLEr 2003,
p. 68).

Nell'impianto planimetrico disegnato da Torres Balbas si puo individuare il chiostro
quasi regolare ritmato da sei campatell.

L’aula capitolare si configura come una sala rettangolare (11,60 x 7,80 metri)
ritmata da sei archi diaframma e rappresenta, nei suoi caratteri formali, I'espressione
di altre maestranze, accostandosi al monastero di Piedra. La stesura delle decorazioni
dei vani delle bifore e trifore mostra esuberanti decorazioni polilobate che si accostano
ancora alla cattedrale di Burgos (Fig. 7).

Al refettorio si accede direttamente dal chiostro mediante il sistema di arcate
ritmate da triplici ghiere. Le mensole decorate, proprie del linguaggio cistercense, rap-

11 Questo rilievo di Leopoldo Torres Balbas & pub-
blicato nel volume di Lopez LANDA 1922, p. 45.
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presentano una delle caratteristiche espressive. La sala ospita altresi un pulpito con
una scala ricavata nello spessore del muro (Fig 8). Sembra che non sia stato costruito
un secondo piano come in altri monasteri che vi hanno sistemato la biblioteca. Dal lato
opposto del chiostro & ubicato il lavatorium.

Lambert nota in questa stesura generale alcune analogie tra i monasteri di Rueda,
Piedra e di Las Huelgas a Burgos!2. Allo stato attuale non rimane nulla dell’ala occi-
dentale o dei conversi che viene modificata mediante alcuni ampliamenti dal XIV
secolo. Il materiale costruttivo impiegato a Rueda ¢é la pietra detta sillares, questa &
tagliata a blocchi squadrati con una dimensione prevalente di 40x70x50 cm e costitui-
sce il nucleo essenziale per la costruzione medievale. Le cave di arenaria a quel tempo
si trovavano vicino al monastero, tra le localita di Sastago e Alcafiiz!3. Si nota altresi
un’abbondante malta di calce nei giunti, non omogenea, con una consistenza interna
pit compatta, e per una protezione dei blocchi si & sempre condotta una continua ma-
nutenzione per controllare la costante alterazione superficiale dell’arenaria. Sembra
opportuno aggiungere che questa finitura protettiva di colore giallo arancio ha difeso
la pietra dagli effetti dell'inquinamento atmosferico dovuto alla centrale termica di
Escatron, in particolare nella seconda meta del XX secolo!4.

Il monastero moderno

Alla fine del secolo XVI inizia per Rueda un progressivo decadimento, sino alla
nomina ad abate di Fray Miguel Rubio che dal 1566 avvia un risanamento generale,
sia economico sia edilizio, dell'intero insieme monastico, con la creazione di nuove
architetture: la nuova residenza abaziale, la cosiddetta galleria herreriana che riprende
il modello dell’Escorial e la hospederia (foresteria). Nel XVII secolo si rammenta la
realizzazione della grande ala del dormitorio ubicata “al otro lado del conjunto” me-
dievale, mediante la quale si collega al chiostro attraverso un passaggio aperto e uno
destinato al calefactorio. Inoltre, la torre giunge alla sua configurazione definitiva, infat-
ti se il blocco basamentale e il livello successivo si possono ancora inserire nell’alveo
delle torri mudejares aragonesi con decorazioni a laterizi alternati, il corpo terminale
dichiara nel linguaggio la sua datazione al 1784-178815. Si raggiunge cosi una confi-
gurazione definita con I'insieme degli ampliamenti del XVII e XVIII secolo che lascia
inalterato il nucleo originario medievale, mentre si realizzano nuovi organismi archi-
tettonici. In un certo senso I'eta barocca avvolge la vita monastica nell’architettura
e nella vita riflettendo una certa esuberanza e la ricercatezza di tutto un costumel6.
La committenza cerca di coniugare la migliore architettura del tempo con le proprie
esigenze. Il nuovo grande spazio quadrangolare figura come uno degli elementi ar-
chitettonici intorno al quale si caratterizza il complesso abbaziale. Il corpo del nuovo

12 L amperT 1974, p. 271. 14 TorrALBA SORIANO 1974, p. 30.
13 Sui materiali si veda MarN CHAVES 2003, 15 IBARGUEN SoLER 2003, pp. 83-86.
pp.123-126. 16 Beranca 1990, p. 51.
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dormitorio ne completa 'insieme con una quinta scenica. Si tratta ancora una volta di
un’architettura di completamento nella quale la proposta di ammodernamento viene
realizzata nella continuita del fare architettonico. I riferimenti in questo atteggiamen-
to sulle preesistenze sono da individuare, per la penisola iberica, in alcuni interventi
attuati da Juan de Herrera all’Escorial, ma la vera matrice culturale risale a Roma. Lo
sviluppo planimetrico & composto da tre ambienti lineari, mentre la partitura della
facciata del nuovo dormitorio riprende e modella uno schema di origine rinascimen-
tale con un doppio loggiato, che esibisce archi e pilastri con semiparaste addossate.
Le arcate del piano terreno sono ampie, con un unico arco a tutto sesto, mentre al
primo piano, pur rispettando l'intelaiatura dettata dalle semiparaste continue, il vano
¢ diviso in due arcate ridotte sostenute da un’esile colonnina centrale. La sua realizza-
zione si avvia dal 1620 al tempo dell’abate Valenzuela. Il primo e il secondo ordine di
logge sono differenziati in un confronto plastico che li contrappone, senza intaccare
il contrasto in un’unita formale. Per riprendere una considerazione di Renato Bonelli,
prevale un ritmo preciso e serrato nella ripetizione dell’elemento arcata, e un gusto
sintetista nel trattamento delle superfici, il che indica nel monastero di Rueda una
colta componente architettonica aperta alle ricezioni italiane!”. L'altra innovazione
architettonica si ritrova nel palazzo abaziale che costituisce il nuovo ingresso al mona-
stero, presentandolo con una nuova configurazione, come molti monasteri sparsi per
l'intera Europa. Si hanno notizie che la preesistente residenza dell’abate nel 1412 fosse
in avanzato stato di degrado e con una lettera a Benedetto XIII si chiedevano fondi per
un intervento di ‘restauro’. L'attuale palazzo abaziale si inizia a costruire al principio
del XVII secolo al tempo dell’abate Juan Huarte nel 161118. La composizione della
facciata riprende in forma semplificata il tema della sovrapposizione degli ordini. Ecco
quindi la determinazione di creare questo prospetto, anche se di poco non in asse, con
il portale d’ingresso alla chiesa. Essa da vita quasi ad uno schermo, un vero e proprio
canale prospettico. L'ordine inferiore é scandito nella parte centrale da un alto zoccolo
di sillares. Nella parte centrale le basi sono attiche con un plinto su cui si sviluppa un
toro, un listello e il fusto della colonna. I capitelli sono semplificati. L’ordine & concluso
da una trabeazione continua, sul quale s'innesta quello superiore. Il secondo ordine
continua a presentare colonne al centro e semiparaste poco aggettanti ai lati. Nel ri-
quadro centrale domina il rilievo di San Bernardo e la Crocifissione con la Vergine e
Gesu, mentre ai lati si trovano due finestre. La facciata si conclude con un timpano
triangolare con il raccordo costituito da semplici volute che sembrano voler conservare
I'unita con I'ordine inferiore.

17 BoneLLI 1978, pp. 37-42. 18 [gARGUEN SOLER 2003, p. 96.
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XIX e XX secolo

Nella complessa storia delle aggiunte e delle trasformazioni del monastero di Rue-
da, risulta significativo il processo della cosiddetta desamortizacion spagnola che ha avuto
inizio sul finire del secolo XVIII con Godoy!? e con Carlo III, ma che influisce diretta-
mente nella storia con Juan Alvarez Mendizabal durante il 1836-37, quando si effettua
il processo di espropriazione dei beni ecclesiastici per finanziare le guerre carliste20. Il
patrimonio del monastero fu frammentato mentre numerosi beni artistici, come i quadri
e la biblioteca, passarono allo Stato. Nonostante queste frammentazioni, I’organismo
architettonico viene dichiarato monumento nazionale nel 1924. La tenuta di Rueda,
cosi ormai si chiamava, é inglobata dall'impresa Elettro Metalurgica del Ebro nel 192921 e
si usa esclusivamente come azienda agricola con numerose aggiunte improprie. Le fonti
iconografiche dei numerosi archivi del Novecento tra il 1918 e il 1970 evidenziano un
progressivo degrado. In particolare, & consistente lo stato di rovina della chiesa con le
volte crollate?2. A meta degli anni Cinquanta, prima dell’acquisizione tra i beni della
Deputazione Generale di Aragona, si realizzano interventi nel dormitorio che cancella-
no alcune aggiunte barocche e si avvia un ripristino secondo una presunta disposizione
originaria. Nei successivi anni Settanta con un finanziamento della Caja de Ahorros de
Zaragoza, Aragon y Rioja, si realizzano opere a cura della Direzione Generale delle Belle
Arti, progettate e dirette da Fernando Chueca Goitia. L'intervento é rivolto essenzial-
mente alla chiesa, per restituire la sua configurazione architettonica; dopo aver con-
solidato le fondazioni, si ricostruiscono le volte crollate e s’inseriscono nuove capriate
in calcestruzzo armato (Figg 9-10). Infine, nel chiostro, oltre alle volte, si reintegrano
diverse murature e si costruiscono nuovi solai in sintonia alla contemporanea prassi ope-
rativa del restauro in Spagna. Prassi che contraddice il valore della materia nella propria
autenticita, mentre si adotta un materiale facile da usare e meno costoso per raggiungere
la reintegrazione dell'immagine della chiesa cistercense e del monastero. Non si applica-
no pertanto i principi del minimo intervento, della reversibilita e della distinguibilitaZ3.

Interventi recenti

Gli interventi saranno continui dai primi anni Novanta con un Plan director?*
che costituira una svolta significativa rispetto ai precedenti provvedimenti fram-

19 Di Manuel Godoy Alvares de Faria (1767- stro delle finanze e anche presidente del consiglio.
1851) nobile spagnolo, principe de la Paz, autore Con lui si concretizza il cosiddetto processo di
di diverse riforme legislative con Carlo IV e altri desamortizacion, avviato da Godoy, con la soppres-
sovrani, si rammenta che dal 1812 ha vissuto a sione dei monasteri.

Roma per alcuni anni, quindi si & trasferito a Parigi. 21 IBARGUEN SoLER 2003, pp. 100-101.

Si rinvia alla monografia di CEco SErraNO 1956. 22 Sj rinvia a diversi fondi archivistici: Archivio fo-
20 Sulla legge di Mendizabal si vedano il Real De- tografico Tricas Campos e archivio Catedra Gaudi.
creto del 19/2/1836 e quello dell’8/3/1836. L'au- 23 Una descrizione si trova in IBARGUEN SOLER
tore & Juan de Dios Alvares Mendez (Mendizabal), 2003, pp. 113-117.

uomo politico spagnolo, per diversi mandati mini- 24 MoRrA ALONSO MUNOYERRO 1987, pp. 17-26.
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Fig. 9. La chiesa, lo stato di degrado con le Fig. 10. La chiesa oggi, interno (da [BARGUEN
volte crollate e I'abbandono prima degli anni Sorer 2003, p. 29).
Settanta (da IBARGUEN SoLEr 2003, p. 105).

mentari (Fig. 11). Dopo i primi consolidamenti tra il coro e I'antica sacrestia, si
avvia un progetto di restauro e si concretizza un piano di gestione, con la ricerca di
un uso appropriato del complesso. Nel dicembre del 1990 I'insieme viene acquisito
alla Deputazione Generale di Aragona con il vincolo di un restauro e un uso com-
patibile. Il principale problema consiste nella stessa realta dell’organismo, nella sua
ubicazione isolata nel territorio, per circa 30 Km in un paesaggio agrario. Il piano
viene eseguito con un ritmo irregolare fino al 1997, quando vengono risolti i regimi
di proprieta delle diverse entita architettoniche. Nei primi lotti degli interventi, oltre
al restauro del palazzo abaziale e alla realizzazione di un’area di ricezione e di servi-
zi, si predispongono i nuovi impianti tecnici. Ma soprattutto si € dovuto consolidare
|'organismo aggiunto dal X VI secolo, che risultava pit debole e costruito con mate-
riali diversi. Tra le priorita si ricordano la rimozione delle rovine e il restauro della
copertura del refettorio con I’eliminazione di un solaio aggiunto impropriamente
che ostruiva I'immagine delle quattro gallerie nei lavori del 1970. Nel Dormitorio si
leggono i nuovi archi diaframma e una nuova scala che riprende e reintegra la pre-
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Fig. 11. Planimetria
generale del Mona-
stero di Rueda e delle
adiacenze (da IBAR-
GUEN SoLEr 2003, p.
12).

esistente (Fig. 12). Nei primi anni 2000 il lavoro si concentra sul palazzo abaziale e
gli edifici adiacenti per adattarli ad uso alberghiero. Si é realizzata una grande area
per eventi all’aperto e alcune istallazioni reversibili con percorsi a verde e lastricati.
Altri interventi sono stati realizzati nella chiesa in modo da reintegrarla nella sua
immagine cistercense con ampie riprese murarie, laddove erano sparite le aggiunte
pit recenti. Anche la stessa pavimentazione ha visto I'introduzione di un sistema
di illuminazione a terra, come per 'intero monastero medievale. In questa fase nel
chiostro sono stati attuati diversi scavi archeologici per evidenziare il sistema idrau-
lico con tubazioni a diversi livelli, che sono state restaurate e lasciate a vista in modo
da mostrare la storia costruttiva, sempre viva nei diversi ambienti. Il motivo domi-
nante é stato quello di permettere una conoscenza e una percezione del monumento
medievale con scavi e opportuni percorsi museali. Nell'insieme degli interventi at-
tuati nel Plan general progettato e diretto da Javier Ibarguen Soler, in pit1 periodi, si &
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Fig.12.1l dormitorio, veduta parziale dopo il recente intervento (da [BARGUEN SoLEr 2003, p. 80).

riconfigurato I’ambiente medievale nel refettorio, nella sala capitolare, nella sala dei
monaci e nel dormitorio. In questi spazi 1'essenza cistercense del luogo & stata con-
servata, mentre sono stati aggiunti i percorsi con meditati scavi per la comprensione
del sistema idraulico. Risulta estremamente significativa la ricostruzione, in questo
caso, della grande Ruota del mulino del monastero, per far emergere ancora lo spirito
del luogo e conservarne la memoria. L'episodio della ruota é importante per il suo
significato simbolico e per dimostrare ’autosufficienza dell’intera struttura mona-
stica, insieme ai piccoli edifici rurali adiacenti che si sono usati con continuita dal
medioevo all’Ottocento. Nello stesso tempo il preesistente palazzo abaziale e 1'ala
del Dormitorio sono stati destinati ad albergo. Gli ambienti del piano terra vengono
plasmati con una nuova funzione offrendo ampi spazi comuni, reception e ristorante
mentre all’esterno si & inserito un caffé. Gli ambienti mantengono leggibile la loro
spazialita e cromaticamente presentano tinte dai toni delicati per favorire il relax
(Fig. 13). La vera e propria hospederia comprende 35 camere e un ristorante con
I'ormai immancabile spazio destinato alla degustazione dei vini (Fig. 14). L'insieme
offre anche una sala convegni da 150 posti e uno spazio per una biblioteca da 25
posti. In sintesi, la struttura alberghiera é stata riaperta nel 2003, chiusa per un breve
periodo nel 2014, quando tutto era stato abbandonato per la crisi economica e per
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Fig. 13. Particolare di una camera del pre- Fig. 14. Particolare della cantina con le botti

esistente palazzo abaziale dopo il recente per il vino (da IBARGUEN Sorer 2003, p. 131).
adattamento ad albergo (da IBARGUEN SOLER
2003, p. 130).

le difficolta della gestione, e definitivamente riavviata nel 2017 con un progetto di
riorganizzazione e ricerca di usi ampiamente diversificati ma sempre compatibili per
I'intero periodo dell’anno.

Considerazioni finali

I recente intervento di restauro e rifunzionalizzazione pud essere inserito nel
comune tentativo europeo di collegare la preesistenza al suo territorio per fini non
solo turistici, ma culturali ed economici. I contemporanei criteri del restauro sono
stati recepiti anche con le competenze amministrative delegate alle singole regioni.
Questo intervento applica gli enunciati della Carta di Venezia del 1964, in particolare
per quel che riguarda I'articolo 5: “la conservazione dei monumenti é sempre favorita
dalla loro utilizzazione in funzioni utili alla societa: una tale destinazione & augurabile
ma non deve alterare la distribuzione e I'aspetto dell’edificio. Gli adattamenti pretesi
dall’evoluzione degli usi e dei costumi devono dunque essere contenuti entro questi
limiti"25. Inoltre recepisce anche, dalle Istruzioni per la condotta dei restauri, allegato A,
della Carta Italiana del 1972, che i lavori di adattamento dovranno essere limitati al
minimo, conservando scrupolosamente le forme esterne ed evitando sensibili altera-
zioni, all'individualita tipologica, all’organismo costruttivo e alla sequenza di percorsi
interni26. Si nota come 1'opera stessa, per riprendere un’espressione di Giovanni Car-
bonara, attentamente indagata con sensibilita storico-critica e con competenza tecnica,
abbia suggerito all’architetto restauratore la via pitt corretta da seguire?’. E ancora, si
nota come si sia attuato un processo di musealizzazione del monastero medievale,

25 Per la Carta di Venezia del 1964 si veda ICO- dell’Istruzione, allora competente in materia. La
MOS 1971. carta & pubblicata in appendice alla Teoria del re-
26 Carta italiana del Restauro del 1972, emanata stauro di cesare Brandi, nell’edizione del 1977.
come circolare (117, del 6.4.1972) dal Ministero 27 CARBONARA 1996; CARBONARA 1997.
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Figg. 15-16. Veduta parziale della cosiddetta piazza di San Pietro, con i recenti scavi e la siste-
mazione dei diversi percorsi (da IBARGUEN SoLEr 2003, p. 121) e particolare della facciata della
residenza abaziale e dell’accesso al monastero a quel tempo chiuso (foto C. Bellanca 2016).

mentre "adattamento ad albergo & stato espresso in modo compatibile, esaltando il
significato della preesistenza e facendo dialogare il nuovo con 'antico (Figg. 15-16). E
da sottolineare, poi, la riscoperta dei valori paesaggistici e il mantenimento di elementi
storici come 1’antica Ruota. A tal fine, si rammentano altri usi compatibili attuati in
altri monasteri spagnoli, quello de Retuerta (Valladolid), un relais collegato alla pro-
duzione di vini e al monastero di Santo Estevo Riveira del Sil (Oriense) inserito tra i
Parador classici. In sintesi, queste brevi riflessioni stimolano a considerare queste realta
ove si continuano a presentare e custodire le nostre memorie favorendo la conoscenza
e la fruizione nel corretto equilibrio fra antico e nuovo. Oggi piti che mai la riscoperta
dei valori & uno dei grandi temi nella nostra societd ‘post-globalizzata’, in modo da
trasmettere la passione e il rispetto per lo studio, e quindi la conoscenza delle nostre
memorie per le future generazioni.
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La cattedrale di Santiago del Cile:
restauro delle torri e delle facciate est e nord

JAIME JAVIER MIGONE RETTIG

Premessa

In generale, nel mondo occidentale, la cattedrale rappresenta sempre uno dei
monumenti urbani pitt importanti e significativi dal punto di vista religioso e culturale.
Cio ¢ ancora piu valido per la citta di Santiago, capitale del Cile.

Lo studio di un edificio storico di cosi grande importanza, I’elaborazione critica
delle conoscenze acquisite, lo sviluppo di una proposta operativa coerente, in grado
di conservare e valorizzare adeguatamente la fabbrica e di garantire una buona corri-
spondenza con gli attuali principi del restauro hanno rappresentato una grande sfida
professionale e tecnica e, allo stesso tempo, un privilegio unico e un’opportunita. La
particolare rilevanza culturale della fabbrica riconduce infatti alla fondazione della
stessa citta di Santiago, avvenuta ad opera di Pedro de Valdivia il 12 febbraio 1541.

Definire e indicare il valore di un monumento costituisce un compito arduo e
fondamentale, anche perché solo nei casi pit fortunati possiamo basarci su riferimenti
storici e documentari in grado di indirizzare la proposta progettuale. Nel nostro caso,
gli studi hanno messo in luce come uno degli aspetti pit caratteristici della cattedrale
di Santiago sia la predisposizione a recuperare dalle rovine generate da vari terremoti
che I'’hanno colpita sin dalla sua nascita il materiale per la sua ricostruzione.

I numerosi crolli della fabbrica hanno spesso raggiunto le sue stesse fondamenta e
la cattedrale & stata sempre ricostruita in tutto o in parte nello stesso posto, utilizzando
nuove tecnologie, cercando di imparare dall’esperienza e di migliorare le prestazioni
strutturali in vista di nuove minacce ancora oggi latentil. I numerosi architetti, inge-
gneri e costruttori che si sono succeduti per pitt di quattro secoli nel definire nuovi
progetti e continue riparazioni hanno determinato la particolare identita della catte-
drale.

Nel solo XVI secolo sono state edificate quattro diverse chiese, tre delle quali
distrutte dal sisma; altre due fabbriche ecclesiastiche costruite nel XVII secolo sono
crollate e ancora nel corso del XVIII secolo tre ulteriori ricostruzioni sono andate di-

11l Cile e la sua capitale Santiago sono disposti stra di Nazca’ e la piastra continentale sudame-
presso la cosiddetta ‘linea di fuoco’ dell’oceano ricana.  <http://www.sismologia.cl/seismo.html>
Pacifico, una faglia generata dall’attrito fra la ‘pia- [3/5/2020].
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strutte a causa dei terremoti, mentre una quarta riedificazione & stata resa necessaria
dall’insorgenza devastante di un incendio. Ancora nell’Ottocento seri dissesti vennero
provocati da un nuovo sisma, mentre nel Novecento danni da terremoto si sono regi-
strati nel 1906 (epicentro in Valparaiso), nel 1939 (Chillan), nel 1960 (Valdivia), nel
1985 (Santiago); nessuno di questi eventi ha determinato crolli definitivi, com’é anche
avvenuto con l'ultimo sisma del 20102,

Sono divenute comunque necessarie riparazioni e trasformazioni ancora oggi in
parte visibili sulla chiesa, la quale si configura come un vero e proprio palinsesto3 che
raccoglie i resti di sette edifici successivi, uno sovrapposto all’altro, realizzati fra il
Cinquecento e il secolo scorso.

Il restauro condotto negli ultimi anni sulle facciate est e nord della cattedrale
nasce proprio dalla lettura e dall’apprezzamento di questa stratificazione.

Fasi costruttive della cattedrale

Fase iniziale: dal 1541 al 1746

A partire dalla sua fondazione, nel 1541, e per pit di due secoli, sul sito attuale
della fabbrica vengono edificate numerose costruzioni religiose; su queste non esistono
molte informazioni documentarie in grado di restituirne ’aspetto fisico e le caratte-
ristiche spaziali. Sappiamo che le cause delle ripetute distruzioni sono riconducibili
agli intensi terremoti verificatisi ogni 10-20 anni con esiti devastanti sui fragili sistemi
costruttivi, principalmente costituiti da terra cruda lavorata ad adobe o in mattoni.

Fase 1: 1746-1779

Nel 1746 il venerabile Cabildo#, presieduto dal vescovo Juan Gonzales Melga-
rejo, decide di erigere una nuova chiesa al posto di quella costruita nel 1687, grave-
mente danneggiata dal terremoto del 17305 e ancora utilizzata dopo alcune ripara-
zioni. Il progetto della nuova costruzione viene commissionato al coadiutore gesuita
Pedro Vogl, cui si affianchera in seguito Juan Hagen, anch’egli coadiutore dell’ordine.

Il cantiere viene diretto dal 1747 al 1770 (anno della morte)6 da Matias Visquez
de Acufia. Grazie all’acquisto di terreni disposti fra la strada della cattedrale e calle
Bandera’, la nuova fabbrica presenta un impianto ortogonale al precedente, con un
orientamento da sud a nord e la facciata rivolta verso la piazza; i lavori vengono avviati

2 1l terremoto del 2010 ha avuto un’intensita pari re del supporto era tale da giustificare il suo reimpie-
a 8,8 gradi della scala Richter nell’epicentro, pres- go per consentire I"‘aggiornamento’ di idee e concetti
so la citta di Concepcion, e di 8,2 gradi nella ca- tramite 1'azione fisica di rimozione dell'inchiostro e
pitale Santiago. la nuova apposizione di testi o anche disegni.

311 temine ‘palinsesto’, di origine greca (TrdAwv + 4 11 Cabildo costituisce I'istituzione incaricata alla
ynotdg, in latino palin psestds) & filologicamente costruzione e al mantenimento della cattedrale.
traducibile come ‘raschiato di nuovo’ e la sua appli- 5 Guarpa 1997, p. 168.

cazione all’'architettura rimanda all'uso medievale di 6 Ivi, p. 169.

raschiare la pergamena per cancellarne lo scritto e 7 DE RaMON 2007(ci sono due riferimenti bibl.
consentirne un nuovo utilizzo per la scrittura. Il valo- ma la data non corrisponde), p. 126.
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nelle aree precedentemente libere, cosi da non dover sospendere le funzioni religiose
nella sede vescoviles.

11 3 luglio 1747 viene posata la prima pietra. Il nuovo impianto doveva misurare
120 iarde (97,83 m) di lunghezza e 41 iarde (27,27 m) di larghezza, ma solo 92,5
iarde® di muro sono state effettivamente edificate fra la calle Bandera e la chiesa pree-
sistente ancora in uso. Gli elevati sono stati proporzionati sulla base del rapporto fra al-
tezza e lunghezza pari a 12:90, secondo la regola indicata dai maestri gesuiti, architetti
bavaresi, Pedro Vogl e Juan Hogen!0. In base a tale rapporto e alla lunghezza prestabili-
ta, I'altezza della parete avrebbe dovuto essere pari a 17 canne!l, ma l’elevazione effet-
tiva & di 16 canne, ovvero il minimo ammissibile per la fabbrica seguendo il rapporto
proporzionale prestabilito, cosi da ridurre le possibilita di oscillazione della struttura.
Le pareti sarebbero state costruite con conci lapidei; stucchi, capitelli e cornici sono
stati invece realizzati in stile tuscanico, sfruttando la maggiore economia dell’opera!2.

La costruzione inizia rapidamente: Mateo Fuentes si reca a Buenos Aires per ac-
quistare il metallo, vengono firmati i contratti con i costruttori e organizzati i trasporti
dei materiali: la sabbia da Pudahuel e la calce da Polpaico; viene ordinato il taglio del
legname nei boschi di Valdivia e il maestro scalpellatore, Juan Alvarez, inizia il mon-
taggio delle pietre in fondazione!3.

Secondo le cronache, le fondazioni sono state concepite in modo eccellente, co-
stituendo un vero e proprio reticolo: tutti i pilastri sono allineati fra loro a costituire
una griglial4. Negli scavi archeologici condotti durante la costruzione della metropo-
litana di Santiago!5 & stato scoperto che tali strutture sono costituite da grandi pietre
di cava allettate assieme a elementi pit1 piccoli con malta di calce. La dimensione delle
fondazioni varia in rapporto con la resistenza strutturale necessaria: presso le pareti pit1
basse scendono per 2,3 m, mentre raggiungono la profondita di 2,8 m al di sotto dei
maschi e dei contrafforti, spessi fino a 3,35 m16.

Le mura perimetrali della chiesa presentano una larghezza pressoché costante di
1,6 m, tranne che in corrispondenza delle le torri, dove lo spessore aumenta di 50 cm
per effetto di un rinforzo eseguito da Joaquin Toesca 17.

Nel 1751 un forte sisma danneggia gravemente la vecchia chiesa e poco dopo,
nel 1769, un incendio la distrugge completamente, affrettando cosi la costruzione
del nuovo edificio!8. Nel 1775, senza attendere la fine dei lavori, i due terzi edificati
vengono aperti ai devoti grazie al nuovo ingresso ricavato sull’attuale calle Bandera!®.

8 Ibidem. 12 PrreRA SALAS 1965, p. 122.

9 PEREIRA SALAS 1965, p. 122. 13 Ibidem.

10 Ivi, p. 126. 14 IGLEsIAS, PORTE 1955, p. 38.

11 La ‘canna castigliana’, pari a 83,58 centimetri, 15 PrADO BERLIEN, BARRIENTOS MONSALVE 2011.
é stata 'unita di misura utilizzata in Cile durante 16 Ibidem.

la colonizzazione spagnola in Cile; essa corrispon- 17" CremonEsi 1905, p. 57.

de a tre ‘piedi castigliani’ (1 piede & pari a 27,86 18 Guarpa 1997, p. 170.

centimetri). 19 Ibidem.
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Dopo la morte di Vasquez de Acuiia, nel 1770, si avvicendano diversi capomastri
di scarsa rilevanza, 'ultimo dei quali nominato nel 1779, Francisco Antonio de Barros,
viene rimosso dall’incarico a causa del suo precario stato di salute.

Fase 2: 1780-1799

I1 29 marzo 1780 Joaquin Toesca firma l'incarico di architetto della cattedrale
e realizza le pareti perimetrali sulla piazza, i dieci pilastri interni con i loro rispettivi
archi, la copertura totale di questo tratto e il completamento della facciata (Fig 1)20.

Toesca non modifica sostanzialmente il progetto proposto dai gesuiti ma lo tra-
duce in un linguaggio classico, adeguando le parti alle proporzioni indicate dai tratta-
tisti. La facciata orientale della chiesa realizzata sotto la sua direzione & ripartita in tre
moduli da coppie di paraste doriche scanalate poste a sostegno di archi simili a quelli
delle navate interne. In ognuna delle campate & disposto un ingresso incorniciato da
colonne e concluso da timpani circolari?!; il coronamento ¢ scandito da modanature
ottocentesche piuttosto comuni nella regione?2.

L’architetto non é riuscito a completare le due torri progettate agli angoli della
facciata e si & limitato a lasciare un campanile provvisorio, che corrisponde sicuramen-
te a quello visibile in una foto del 1865. Dopo la morte di Joaquin Toesca, la direzione
dei lavori e stata assunta da Juan José Goycolea, che si & limitato a rispettare le linee
guida operative del suo maestro23.

Fase 3: 1854-1895

I diversi architetti che si succedono alla direzione della fabbrica nella seconda meta
del XIX secolo?4 intervengono prevalentemente per riparazioni di dettaglio all'interno
e all’esterno della cattedrale. Tra le proposte e i lavori eseguiti, la documentazione piti
abbondante riguarda il lavoro svolto da Eusebio Chelli e Fermin Vivaceta (Fig. 2)25.

Nel 1857 viene presentato un progetto per la facciata eseguito solo in parte ab-
bassando I'altezza del fronte est, sostituendo con una balaustra il coronamento e rea-
lizzando un timpano sulle due coppie di lesene nella specchiatura centrale.

Nel 1874 Juan Murphy costruisce con una muratura in mattoni una torre alta 24
m per la cattedrale, progettata da Chelli, in corrispondenza del tratto fra la cattedrale
e la cappella del tabernacolo.

20 Tvi, p. 172. e il controsoffitto della navata principale, presenta-
21 Ivi, p. 175. to quattro anni dopo. Tale progetto cercava di va-
22 Ivi, p. 176. lorizzare il controsoffitto della navata e di fornire
23 GuarpA 1997, p. 181. maggiore luminosita allo spazio ecclesiastico inter-
24 Sj tratta di Vicente Larrain Espinaza (1845), no. Non sappiamo se la proposta sia stata effetti-
Eusebio Chelli (1854), Fermin Vivaceta (1861), vamente realizzata, poiché la ristrutturazione della
Juan Murphy (1874) e Angel A. Herrera (1874). fine del XIX secolo ha rimodellato integralment
25 Eusebio Chelli viene nominato “Direttore gli spazi; questa iniziativa dimostra comunque che,
scientifico delle opere della Chiesa metropolitana” una volta stabilita la sicurezza della cattedrale, si
nell’ottobre del 1854 ed elabora un progetto, che guarda con maggiore attenzione alla soluzione dei
non ¢ stato possibile analizzare, per riparare il tetto dettagli decorativi; LEoN 2005, pp. 87-88.
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Fig. 1. La cattedrale
incompiuta di
Joaquin Toesca,
anonimo,

1880 (Archivo
Fotografico de la
Biblioteca Nacional

de Chile).

Fig. 2. Veduta

della cattedrale
con il campanile
progettato da
Eusebio Chelli,
anonimo,

1890 (Archivo
Fotografico de la
Biblioteca Nacional

de Chile).

Fase 4: 1897-1906

Nel 1897, I'arcivescovo Don Mariano Casanova indice un piccolo concorso per
riconfigurare planimetricamente la cattedrale metropolitana al quale partecipano, fra
gli altri, Emilio Doyere e Ignacio Cremonesi. La competizione viene vinta da quest’ul-
timo (Fig 3)26.

Il rinnovamento della chiesa ha inizio il 14 febbraio 1898 con la demolizione
della vecchia torre. Nella riparazione della facciata orientale, Cremonesi elimina la ba-

26 IcLEsias, PorTE 1955, p. 20.
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Fig. 3. Disegno originale del progetto di Ignacio Cremonesi (Archivo Fotografico de la Biblioteca
Nacional de Chile).

laustra di Chellj, realizzando una cornice e un nuovo basamento per le torri ai lati della
facciata e mantenendo la fisionomia assegnata alla parte bassa da Toesca e nel timpano
da Chelli. Al resto della facciata non vengono imposti grandi cambiamenti, ma sono
modificati i frontoni dei portali, che diventano tondi da triangolari che erano, vengono
aggiunte ghirlande e altre decorazioni barocche, i capitelli dorici sono sostituiti da
elementi corinzi e alcuni oculi vengono collocati negli spazi intermedi e superiormen-
te ai pilastri. Sul timpano di Chelli viene infine aggiunta una nuova cornice con una
decorazione all’'interno.

Le due nuove torri laterali, risalenti al 1899, sono alte 41 m e scandite in verti-
cale da un piedistallo, un primo modulo quadrato con angoli ovali, un davanzale, un
modulo ottagonale superiore pit stilizzato e un coronamento a cupola con lanterna.

In occasione della sepoltura del vescovo José Ignacio Eyzaguirre, il 27 settembre
1897, Cremonesi individua le fondamenta realizzate da Toesca per costruire due torri
in facciata, indizio importante delle intenzioni dell’architetto settecentesco. Decide
quindi di irrobustire le fondazioni per garantire la loro adeguatezza al sostegno di muri
pit alti. I due muri pit spessi della navata centrale corrispondono pertanto ai basamen-
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Fig. 4. Veduta della plaza de Armas con la cattedrale completata da Ignacio Cremonesi il 19
settembre 1910, giorno della sua inaugurazione, in occasione del centenario dell'indipendenza
del Cile, anonimo (Archivo Fotografico de la Biblioteca Nacional de Chile).

ti delle torri. Le nicchie per gli altari scavate nei fianchi laterali in corrispondenza di
ogni campata sono poi tamponate e i muri vengono raddoppiati nello spessore.

Cremonesi si scontra perd con le difficolta derivanti dalla maggiore sezione delle
torri progettate da Toesca rispetto a quanto da lui previsto, per cui colloca alla base
delle torri, larghe 7 m, un sistema di doppie travi in ferro alte 30 cm cosi da farle lavo-
rare come controvento. Su tale basamento I'architetto costruisce le torri di cemento e
ferro decorate a stucco. Egli dispone inoltre colonne scanalate con capitelli corinzi agli
angoli del modulo inferiore e finestre con cerchiature metalliche incorniciate da archi
su colonne. Sulla facciata nord rimuove i contrafforti in rilievo e riporta a piombo la
muratura, realizzando archi rampanti con lunetta interna, sopreleva tutto il fronte con
la costruzione di una balaustra e di timpani alternati sugli archi ponendo in maggior
rilievo la campata centrale con il portale, che viene coronato da un frontone curvo
sormontato a sua volta da un mojinete (Fig. 4).
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Fase 5: 1987-2000

Nuovi interventi sulla cattedrale sono stati condotti allo scorcio del Novecento,
inizialmente sollecitati dai danni del terremoto del 1985 e dalla visita del papa in Cile.
In questa prima fase sono stati rimossi gli stucchi interni, lasciando le specchiature alle

pareti con la muratura a vista e le paraste con le cornici in aggetto intonacati.

I lavori di ampliamento della metropolitana condotti fra il 1999 e il 2000 hanno
infine reso necessario un nuovo consolidamento della cattedrale, in particolare negli
archi e nei parapetti dei fronti nord e ovest.

Nel corso di quest’ultimo intervento, le tre sculture dell’ Assunzione della Vergi-
ne (cui ¢ dedicata la cattedrale), di Santiago Apostolo (patrono della citta) e di santa
Rosa de Lima (patrona del Nuovo Mondo) sono state incorporate alla facciata orienta-
le. La prima rappresenta Maria su una nuvola portata da un piccolo cherubino che sale
verso il cielo; la seconda mostra san Giacomo nelle vesti di apostolo, con il mantello
e la tunica indossati dagli ebrei al tempo di Gesti, e con il bastone del pellegrino, in
riferimento al viaggio compiuto da Gerusalemme lungo il cammino per la Spagna?’.
Santa Rosa é infine rappresentata secondo I'uso domenicano e con una corona di rose,
che allude alla corona di spine, e un mazzo di rose accanto a un crocifisso, simbolo del
suo fidanzamento con Gestt Cristo2s.

Stato attuale

Il prospetto della cattedrale costituisce una delle facciate pit importanti della
plaza de Armas, spazio fondamentale del centro storico urbano, dove si svolgono le
principali attivita civili e culturali di Santiago. La chiesa settecentesca si & trasformata
nel tempo, incorporando anche elementi del culto pit tardi, come quelli introdotti dal
Concilio Vaticano IL

La stratigrafia storica dell’edificio rappresenta uno dei valori pit rilevanti, riflet-
tendo nella sua architettura la sua qualita di testimone storico della citta e dell’intero
paese (Figg. 5-6). Per queste ragioni essa & stata dichiarata monumento storico nel
1951.

L'immagine attuale della cattedrale rappresenta in gran parte il risultato dell’in-
tervento di Ignacio Cremonesi, la cui proposta era concepita come completamento del
progetto di Joaquin Toesca e ha mutato |'originale ispirazione spagnola accentuandone
i caratteri italiani, in omaggio al primo centenario dell’indipendenza del Cile.

Riconoscimento dei valori della cattedrale

Lincarico di restauro della cattedrale era limitato all'intervento sulle torri e sul-
le facciate nord e est, tuttavia, lo studio condotto e il giudizio critico guardano alla
fabbrica come insieme unitario. Il progetto, pertanto, persegue la conservazione e la

27 ScHENONE 1992, p. 673. 28 Tvi, p. 681.
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Fig. 5. Facciata est della cattedrale con evidenziazione dell’opera di Joaquin Toesca
(color grigio chiaro) e Ignacio Cremonesi (in grigio scuro), (elaborazione dell’autore).
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Fig. 6. Fronte settentrionale della cattedrale con evidenziazione dell’opera di Joa-
quin Toesca (color grigio chiaro) e Ignacio Cremonesi (in grigio scuro), (elabora-
zione dell’autore).
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valorizzazione completa della chiesa, pur tenendo conto delle azioni da condursi spe-
cificamente solo su alcune parti dell’edificio. Rimangono quindi in sospeso alcune
azioni da intraprendere in futuro che, tuttavia, s'inquadrano in un disegno generale
omogeneo e coerente e potranno successivamente essere ulteriormente approfondite
dal punto di vista progettuale.

Lo studio storico effettuato ha consentito d’indagare il processo costruttivo nel
tempo fornendo una visione della cattedrale completa e stratificata dal punto di vista ur-
bano, architettonico e decorativo. Lo studio documentario é stato sostanziato dalle inda-
gini in situ, che hanno restituito la concretezza materiale della costruzione e del suo stato
conservativo, chiarendo il quadro dei valori architettonici, storici e religiosi dell’edificio.
Su questa comprensione globale dell’opera si fonda il progetto di restauro proposto.

La fabbrica tardo-settecentesca di Joaquin Toesca era nata per resistere alle sol-
lecitazioni sismiche: le chiese precedenti, piti o meno danneggiate, avevano dovuto
essere demolite e di esse non rimane alcuna traccia. L'edificio era architettonicamente
semplice, solido e resistente, con spessi muri in pietra e una copertura con tegole in
cotto; come nella maggior parte dell’architettura spagnola dell’epoca, mostrava come
valore fondamentale un’austerita dignitosa e nobile. La struttura era comunque rima-
sta incompiuta.

La cattedrale terminata da Ignacio Cremonesi circa centoventi anni piu tardi si
mostra come un edificio pitt appariscente e decorato. Nell’attribuire una linea pit ‘ita-
liana’ alla fabbrica finalmente compiuta, quest'ultimo architetto ha soprattutto cer-
cato di superare la precedente configurazione basata sul modello coloniale spagnolo.
Questo fenomeno di conversione figurativa & condiviso da altri edifici costruiti nella
capitale, come il Palazzo delle belle arti, la Biblioteca nazionale, le Corti di giustizia,
la Scuola militare e altre chiese coloniali, tutti dotati all’inizio del Novecento di una
veste ‘francese’ o ‘italiana’.

Cremonesi sopreleva pertanto le pareti del duomo per nascondere il tetto a falde
e arricchisce 1'apparato decorativo, ispirandosi per 'interno alla veste borrominiana di
S. Giovanni in Laterano a Roma. Completa e costruisce inoltre le due torri e la cupola
della cattedrale, utilizzando tecnologie all’avanguardia per 1’epoca. L'ultima torre in
muratura di mattoni pieni realizzata da Eusebio Chelli non si era comportata strut-
turalmente come previsto, cosicché viene demolita poco tempo dopo. Al suo posto,
Cremonesi progetta una torre in acciaio rivettato e imbullonato con un riempimento
in mattoni pieni fatti a mano e in mattoni industriali forati, pit1 leggeri.

Nuovi stucchi e decorazioni realizzate in serie arricchiscono la superficie della
cattedrale. Gli elementi aggiunti sono abbastanza leggeri e, nonostante il loro esiguo
spessore, hanno resistito pitt di un secolo ai numerosi terremoti.

Le due fabbriche settecentesca e primo-novecentesca coesistono oggi in un’ap-
parente omogeneita dell’edificio che ne consente comunque I'identificazione. Si tratta
di due fasi complementari e collaboranti fra loro sotto 1'aspetto estetico, materiale,
tecnologico e strutturale.
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Tale coesistenza & a nostro avviso un importante valore da sottolineare, in quanto
la cattedrale & stata progettata e costruita da due fra i pitt importanti architetti cileni.

Il progetto di restauro mira pertanto, oltre che a consolidare, pulire e risanare
le diverse componenti della fabbrica, a facilitare I'identificazione delle due ‘anime’
architettoniche della cattedrale, agevolando la comprensione piti allargata di questa
particolare identita.

Il restauro della Cattedrale

La proposta d’intervento si basa sui principi del restauro critico, accettati e diffusi
dall'UNESCO, in conformita con le convenzioni internazionali in vigore e ratificate
dal Cile2. Gli interventi ‘minimi’ condotti hanno come obiettivo centrale il conso-
lidamento strutturale e materico dell’edificio e I'integrazione delle parti mancanti,
debitamente differenziate, riconoscibili a distanza ravvicinata.

Sono stati eliminati alcuni elementi incongrui, mentre gli elementi strutturali
sono stati rafforzati, specie i coronamenti delle torri e della facciata orientale.

Lilluminazione della fabbrica ¢ stata completamente modificata grazie all’inserimen-
to di un sistema di alimentazione elettrica basato su celle fotovoltaiche. Al tempo stesso, si
sono modificati i rivestimenti delle pareti e i sistemi di protezione e incanalamento delle
acque, perfezionati con la sistemazione di lastre di piombo sulle parti in aggetto.

Il consolidamento strutturale si & servito dell'inserimento di sostegni esterni e
reversibili in acciaio inox, posti a rinforzo della parete settentrionale e del frontone
sottostante la statua della Vergine (Fig. 7)30. 1 dissesti di minore entita sono stati ripara-
ti localmente con iniezioni di resine epossidiche, quando ritenute necessarie3!.

Per prevenire la corrosione della struttura metallica esistente nelle torri si & pre-
disposto il passaggio di corrente a bassa intensita lungo la struttura.

La superficie in pietra rossa e gialla, realizzata da Toesca, é stata accuratamente
pulita (Fig. 8)32; le decorazioni e le porzioni lapidee mancanti sono state integrate con
materiali provenienti dalle medesime cave d’origine (la pietra rossa da Pelequén e la
gialla da Hill). La stessa metodologia & stata applicata per la pietra verde utilizzata nel
basamento dell’intero perimetro esterno da Cremonesi, puntualmente integrata da
materiale estratto dalla cava di Cerro San Cristobal (Figg. 9a-b).

Tutti gli stucchi della cattedrale, realizzati da Ignacio Cremonesi, sono stati puliti
con idrosabbiatura previa la realizzazione di stampi per ripristinare la forma origina-
ria. Lo stucco realizzato da Cremonesi sulla parete nord in pietra gialla di Toesca, in

29 Ci si riferisce alla Convenzione UNESCO sul- di diametro pari a 6, 10 e 15 mm adese alla pietra
la protezione del patrimonio mondiale, culturale con I'impiego di resine epossidiche.

e naturale del 1972, ratificata in Cile nel 1980; 31 11 consolidamento & stato effettuato con la con-
<https://www.leychile.cl/Navegar?idNorma=265 sulenza dell’ingegner Lorenzo Jurina.
641&idParte=0&a_int_=True)> [14/6/2020]. 32 Le scelte operative sono state condotte grazie
30 Gli ancoraggi sono stati effettuati utilizzando, a alla consulenza del restauratore italiano Lorenzo
seconda dei casi, barre cilindriche in acciaio inox Casamenti.
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Fig. 8. Indicazione delle parti lapidee soggette a pulitura (in grigio chiaro), a riparazione (in
grigio scuro) e a sostituzione (in grigio medio) lungo il fronte nord (elaborazione dell’autore).

Pagina seguente
Figg. 9a-b. Il coronamento della facciata, prima e dopo il restauro (foto dell’autore).
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Fig. 10. 1l sistema di accesso alle coperture e alla torre, pianta e sezione (elaborazione dell’autore).

pessime condizioni fisiche e quasi completamente staccato, ¢ stato invece rimosso. La
pietra settecentesca ¢ stata invece recuperata e riparata, eliminando le barre metalliche
ivi inserite per proteggere le vetrate della cattedrale. Sono stati quindi disposti a filo
con il vetro colorato nuovi cristalli spessi 10 mm e rinforzati con fogli antideflagranti;
si & cosi recuperato lo ‘spessore visivo’ della parete di Toesca.

Le tre statue della facciata della cattedrale, Santiago, santa Rosa e la Vergine sono
state prelevate dalla fabbrica e restaurate in laboratorio. Realizzate da uno scultore
italiano non identificato33 sulla base del progetto di Cremonesi, le statue presentano
una struttura portante in ferro su cui sono stati fissati mani, piedi e teste in bronzo e
un rivestimento esterno ottenuto dalla modellazione a sbalzo di lastre di rame.

Sono stati restaurati nel contempo i cancelli di accesso sostituendo gli elementi
metallici esistenti con nuovi elementi in acciaio inossidabile; tali cancelli, nascosti du-
rante il giorno, sono utilizzati come protezione durante la notte.

La nuova illuminazione delle facciate est e nord e delle torri evidenzia legger-
mente le due diverse fasi costruttive, lavorando con coloriture diverse della luce: i toni
pit caldi evidenziano la trama della pietra gialla e rossa di Toesca, quelli freddi le pit1
ricche decorazioni di Cremonesi.

33 Le opere presentano una certa analogia figura- do Reni, oggi ancora osservabile sopra la colonna
tiva e tecnica con la statua della Vergine, realizzata in piazza Malpigli a Bologna, ulteriore indizio del-
da Giovanni Tedeschi nel 1638 su progetto di Gui- la loro probabile ascendenza italiana.
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Durante l'indagine storico-docu-
mentaria si & inoltre rinvenuta una foto
della parata militare per la celebrazione
del centenario dell'indipendenza del
Cile nel 1910, con un un gran numero
di persone affacciate dalle torri della
cattedrale a godere visione della sfilata
su plaza de Armas. Questa immagine ha
ispirato l'idea del recupero di una pos-
sibilita di accesso controllato alle torri e
ai balconi da parte del pubblico. A tale
scopo & stata progettata una scala com-
pletamente nuova all’interno del cortile
sud della cattedrale, accanto alle passe-
relle in copertura; il sistema & reversibi-
le e invisibile dall’esterno (Figg. 10-11).
Oltre a favorire la conoscenza di questo
importante monumento e la visione del
centro di Santiago, questa soluzione
consente anche di attingere nuove risor-

se che possono finanziare la manuten- Fig. 11. Veduta della scala con le passerelle
zione della cattedrale. per l'accesso al tetto, dopo il restauro (foto
dell’autore).
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La ricostruzione post-sisma della chiesa
di Santa Maria Maggiore, cattedrale di Mirandola

CARLO BLASI, SUSANNA CARFAGNI, FRANCESCA BLASI

Premessa

I 20 settembre 2019 é stata riaperta al culto la chiesa di Santa Maria Maggiore,
duomo di Mirandola, a sette anni dal sisma. Sette anni possono sembrare molti per
ricostruire una chiesa, anche se tra le pit danneggiate dell’intero cratere del sisma,
eppure ¢ stata tra le prime ad essere riaperta in una Regione che, complessivamente,
ha mostrato una capacita di riorganizzarsi dopo il sisma certamente esemplare.

In realtd, i lavori di ricostruzione della chiesa, iniziati il 28 settembre 2017, sono
durati solo 24 mesi. Il tempo speso nella progettazione e nelle approvazioni é stato
pertanto circa il doppio di quello necessario per la ricostruzione. Il tempo speso tra
bandi e approvazioni é stato di circa tre anni, a sua volta maggiore di quello impiegato
per la redazione del progetto, nonostante questo, per la rilevanza del monumento,
abbia richiesto contatti e revisioni con la Soprintendenza (diretta dall’architetto Pa-
ola Grifoni) e con la Direzione regionale MiBACT (diretta dall’architetto Carla Di
Francesco). Ad entrambe vanno i nostri ringraziamenti per la collaborazione fornita.
Nel tempo necessario per le procedure burocratiche bisogna pero considerare anche il
tempo occorso per ottenere il parere del Comitato Tecnico Scientifico del Ministero
dei Beni Culturali (Roma), presso il quale il progetto, cambiati i responsabili MiBACT
locali, era stato inviato per I'approvazione definitiva. Fortunatamente, gli uffici prepo-
sti hanno trovato il modo, nell’ambito delle procedure ‘sbocca-cantieri’ del governo
dell’epoca, per una rapida risposta. Si comprende come sia ragionevole che la ricostru-
zione di un edificio storico cosi importante e delicato richieda adeguate valutazioni,
ma una riflessione sui tempi della burocrazia per casi simili puo essere utile.

Sintesi storica

La storia del duomo di Mirandola, dedicato a Santa Maria Maggiore, é iniziata in-
torno al 1432 per volere di Giovanni e Francesco Pico!. Dai vari documenti riportati in
bibliografia se ne deduce una storia travagliata: la fabbrica, terminata intorno al 1470
e consacrata nel 1491, fu sottoposta, fin dai primi anni e poi nei secoli successivi, a un

1 Brarri 1872; PapotTi 1857; MAINT 1858.
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susseguirsi di restauri, di modifiche e di interventi di consolidamento per danni dovuti
a dissesti, cedimenti, guerre e terremoti, segno comunque di un’opera fragile costruita
su un terreno infido2.

La chiesa ¢ a tre navate, con geometrie ancora sostanzialmente tardo gotiche,
orientata, come da tradizione, con la facciata a ovest.

Nel vasto interno, colonne alternate a pilastri e grandi arconi trasversali scandivano
la navata centrale in quattro grandi crociere a pianta pressoché quadrata. Le volte un
tempo erano probabilmente a sesto acuto, simili a quelle ancora presenti nella zona
absidale, ma, gia all’inizio del Cinquecento furono mutate in volte e arconi a tutto sesto.
Le pareti intonacate erano arricchite da affreschi, in particolare nel retro della facciata3.

Dalle cronache dell’epoca# risulta che gia nel 1521 la chiesa dovette subire con-
sistenti interventi di consolidamento strutturale per cedimenti delle fondazioni, ma,
forse, anche in seguito ad eventi sismici. Per evitare il cedimento delle mura esterne
furono costruite delle nervature. Anche 'umidita di risalita ha creato pit1 volte proble-
mi e intaccato gli affreschi.

Le ispezioni effettuate dopo il sisma del 2012 in corrispondenza delle parti crol-
late hanno confermato la poverta delle strutture, con murature di qualita molto mode-
sta e con malte carenti di calce e mattoni poco coesi gli uni con gli altri (Fig. I).

Nonostante gli interventi del 1521, quindici anni pit tardi la chiesa minacciava di
nuovo rovinas. All'inizio del Seicento ulteriori interventi di risanamento vennero esegui-
ti, fra i quali, per limitare i danni dovuti all'umidita di risalita, il rialzamento della quota
del pavimento di circa 40 cmS, come recenti saggi sotto il pavimento hanno confermato.

Il fianco sinistro ha subito le maggiori alterazioni: all'inizio del XVII secolo vi fu
costruito un oratorio con una cupola, ma, a seguito di nuovi dissesti gia nel 1783,1'O-
ratorio venne demolito e il muro esterno della navata, “che pendeva sette once” (circa
17 cm) fu rinforzato con un nuovo paramento’. Il recente sisma ha messo in evidenza
il rimpello e i vecchi archi.

Nel XVIII secolo, a causa di varie azioni di guerra, compresi bombardamenti, la
chiesa subi ulteriori gravi danni, al punto di dover essere piu volte chiusa. Nuovi in-
terventi di restauro e consolidamento vennero cosi eseguiti in pit fasi. La facciata, che
pendeva ben “11 once” (circa 26 cm) subi un intervento di consolidamento consistente
in un allargamento delle fondazioni e nell’aumento dello spessore del muro con la
costruzione di una nuova parete internas.

Anche nel XIX secolo, la chiesa subi a pit1 riprese chiusure, alternate a interventi
di consolidamento e restauro. Nel 1884 la facciata fu rifatta definitivamente?. Altera-
zioni e ricostruzioni continuarono anche nel XX secolo, sia per contrastare fenomeni

2 Pozzermi 1835; ParorTi 1876; CERETTI 1889. 7 Ibidem.

3 Ibidem. 8 Grana 1981.
4 Ibidem. 9 Ibidem.

5 Ibidem.

6 Ibidem.
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ulteriori di degrado, sia per risolvere alcuni danni prodotti dalla guerra; nella seconda
meta del secolo furono rifatti completamente il tetto e la pavimentazione.

Al momento del sisma, I'esterno della chiesa era caratterizzato da una facciata
in mattoni sobriamente decorata da cornici con elementi laterizi sagomati, tripartita,
tramite la disposizione di quattro lesene, che terminavano ognuna con un pennacchio.
Ad ogni navata corrispondeva un ingresso, sovrastato da finestre monofore con vetri
colorati. La parete laterale destra, anch’essa in laterizio a vista, non presentava decora-
zioni, ad eccezione delle scansioni date dalle finestre e dalle nervature; quella sinistra,
intonacata, era ormai il risultato di notevoli rimaneggiamenti, anche recenti.

All'interno, la chiesa era intonacata e tinteggiata con una doppia cromia, a colori
chiari sulle pareti e pitture rosse a finti mattoni su pilastri, lesene, arconi e costoloni, se-
condo una ricorrente tradizione locale. Le indagini stratigrafiche, effettuate nel corso dei
lavori, hanno consentito di ritrovare precedenti decorazioni, che hanno perd mostrato
una sostanziale ripetizione nel tempo delle cromie e delle decorazioni originarie!©.

I due eventi sismici del 2012 hanno pertanto colpito una chiesa che, se pure
apparentemente in buono stato, nascondeva al proprio interno una struttura debole
dall’origine e non pitt omogenea, in quanto ricomposta con interventi vari, differenzia-
ti, asimmetrici, con rimpelli spesso semplicemente accostati alle murature preesistenti.

I danni prodotti dalle due scosse del sisma del 2012

Come sappiamo, gli eventi sismici sono impietosi, in quanto mettono in evidenza
ogni debolezza e sconnessione presente in una fabbrica. Cosi & stato anche in questo
caso e, se dopo la prima scossa i danni sono stati limitati ad un parziale crollo della pri-
ma campata (probabilmente dovuto alle oscillazioni della facciata, come per la chiesa
di San Francesco ad Assisi), la seconda scossa, dopo alcuni giorni, ha trovato ormai le
murature disgregate e danneggiate e ha prodotto danni gravissimi alla maggior parte
delle coperture e delle volte (Fig I).

La fabbrica sembra aver avuto come uno ‘sbandamento’ verso sinistra, ovvero
verso nord (Fig 2): il muro perimetrale sinistro (indebolito da dissesti e numerosi in-
terventi) & ruotato verso 'esterno ed é crollato insieme al muro sinistro del cleristorio,
trascinando dietro di sé le volte e le capriate che si sono sfilate dai muri. La navata
destra si & salvata, mentre sono collassate la parte superiore della facciata e le scale in
muratura, a volticciole rampanti, del campanile.

Particolarmente interessante ¢ il confronto con i crolli che si sono manifestati in
molte altre chiese: si puo affermare che i meccanismi di dissesto sono stati praticamente
gli stessi in tutte le fabbriche simili, con collasso per rotazione dei timpani delle faccia-
te e/o dei muri laterali e con il conseguente crollo, parziale o totale, delle coperture.
Anche il campanile ha subito dissesti corrispondenti a quelli subiti da altri edifici simili.

10 PapoTTI 1876.
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Fig. 1. Immagine della chiesa devastata: i
muri del cleristorio sono ruotati e crolla-
ti nella parte superiore; si notano i mattoni
allentati in una muratura caratterizzata da
modesta coesione.

I meccanismi di dissesto sono feno-
meni connessi all’'organizzazione strut-
turale delle fabbriche, ma sono facilitati
anche da ricorrenti criticita locali, come

la modesta connessione tra i muri o le
alterazioni apportate nel tempo o la pre-
senza di appoggi insufficienti delle travi
e delle capriate, che i modelli numerici non riescono a descrivere. Questo ripetersi di
dissesti simili su fabbriche simili ¢ stato oggetto, negli ultimi decenni, di molte ricer-
che, da Antonino Giuffré in poill, i cui risultati costituiscono il riferimento principale
del metodo diagnostico di analisi, su base empirica, proposto dalle Linee Guida per
la valutazione e riduzione del rischio sismico del patrimonio culturale del 2008 per la

Fig. 2. Meccanismi di ribaltamento verso
nord dei muri longitudinali.

1T Grana 1981.
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protezione degli edifici storici dal sisma, ribadito dalla pit1 recente versione del 2011.
I meccanismi si ripetono con incredibile precisione, per cui, fare riferimento a tali fe-
nomeni ricorrenti e prevedibili, soprattutto per le opere di consolidamento preventivo,
consente interventi di sicura efficacia, in genere pit puntuali e meno invasivi di quelli
basati su calcoli globali virtuali, che non riescono a descrivere i principali fattori locali
di vulnerabilita.

Nel caso del Duomo di Mirandola, con la sua particolare storia di ricorrenti dis-
sesti, ancor pit1 che in altri, si deve riconoscere la validita dell’approccio empirico-
sperimentale cosi ben sintetizzato da Roberto Di Stefano quando affermava che gli
interventi di consolidamento strutturale sono soprattutto ‘indagine storica’.

Non é stato difficile comprendere, esaminando la sommita dei setti murari rima-
sti e i danni nei pilastri, come gli interventi del passato fossero ben giustificati dalla
presenza di murature realizzate con malte cosi povere da essere appena in grado di
sostenere i soli pesi propri.

Interessante notare, infine, come il crollo della facciata si sia limitato al solo
coronamento sopra l'oculo. La parte inferiore non & crollata perché trattenuta dalla
presenza di due tiranti longitudinali nei muri del cleristorio: i capichiave a paletto,
nascosti sotto il paramento in muratura a vista, si sono deformati vistosamente, come
delle ‘molle’, dissipando energia e riuscendo cosi a trattenere il resto della facciata
senza che i tiranti si rompessero. I due tiranti e i capichiave a paletto hanno salvato la
facciata (Fig. 2), dimostrando, ancora una volta, I'efficacia di un sistema che appare il
pit semplice, meno costoso e pit reversibile fra i consolidamenti: la posa in opera di
incatenamenti.

La situazione dopo il sisma e la messa in sicurezza

Le coperture non sono riuscite ad impedire il ribaltamento dei muri perché le
travi e le capriate si sono sfilate dai muri e sono crollate. Le parti superiori rimaste dei
muri del cleristorio presentavano dopo il sisma un fuoripiombo di oltre 35 cm su ogni
lato (Fig 3), ovvero ben superiori all’appoggio degli elementi lignei.

Dopo il terremoto la chiesa era ingombra delle macerie del tetto e delle volte
(Fig. 4) e sopra i muri diroccati rimanevano ancora travi e mattoni in precario equi-
librio. I Vigili del Fuoco si sono fatti carico del rischio di entrare dentro la chiesa e di
rimuovere con perizia le macerie, iniziando dal portone centrale, avanzando con atten-
zione verso I'altare ed eliminando via via tutto cio che era pericolante.

Liberata la chiesa, & stato fatto un rilievo laser-scanner completo (Fig 3), che si &
rivelato fondamentale per la successiva fase di progettazione, in quanto ha consentito
una descrizione puntuale degli interventi. Si & infine proceduto con la realizzazione
dei ponteggi interni, autonomi dalle murature, che hanno dato stabilita alle strutture
danneggiate, in particolare a quelle del cleristorio (Fig. 5). In corso d’opera i muri incli-
nati sono stati riportati in piombo grazie ad un sistema di tiranti trasversali e di punti
di fermo posti sulle impalcature.
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I ponteggi per la messa in sicurezza sono stati progettati pensando anche a quelli
che sarebbero stati i futuri lavori di ricostruzione: autonomi dalle murature, con le
zone centrali delle navate libere, cosi come le sommita dei muri. La scelta si & rivelata
utile non solo per i lavori successivi di ripresa delle murature, ma anche per visite
didattiche al cantiere e per un evento non previsto, come la visita del Papa il 2 aprile
2019, il quale ha infatti potuto accedere all'interno fino a raggiungere I’altare (Fig 6).

Fig. 3. Ortofoto dal
rilievo laser-scanner
(con fuori-piombo
di circa 35 cm su
ogni lato).

Fig. 4. Linterno
dopo il sisma ed
il crollo completo
delle coperture e
delle volte della na-
vata centrale.
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La ricostruzione e il restauro

Il progetto di ricostruzione e restauro si & basato su alcune scelte preliminari,
maturate sulla base di una valutazione congiunta delle necessita legate alla conserva-
zione, alla ricostruzione delle volumetrie, alla funzionalita e alla sicurezza strutturale,
ma anche alla congruita con il contesto urbano e alle aspettative della cittadinanza,
tutti fattori fra loro inseparabili. Per gli aspetti strutturali, & apparso chiaro che non
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Fig. 5. I ponteggi in-
terni e le centine li-
gnee a sostegno de-
gli archi, realizzati
dai Vigili del Fuoco.

Fig. 6. La chiesa
messa in sicurezza e
dotata di una prote-
zione provvisoria.
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sarebbe stato possibile ricostruire in sicurezza nuove volte in muratura sulle strutture
storiche senza stravolgerle con interventi eccessivamente invasivi. Lo stesso dilemma
si presento, a suo tempo, per la cattedrale di Noto, ugualmente dotata di pilastri di de-
bole resistenza. In quel caso fu deciso di demolire i pilastri e di ricostruire interamente
in muratura la chiesa, comprese le voltel2.

A Mirandola la scelta & stata opposta: conservare i pilastri e i muri originari, se
pure deboli, e realizzare volte leggere sospese a un sistema di coperture ugualmente
leggere (Fig. 7), in grado di dare stabilita alle antiche pareti longitudinali e alla facciata,
trasferendo le azioni sismiche trasversali agli elementi di controvento (facciata, base
del campanile e abside) (Fig 8).

In sintesi, le principali scelte di restauro sono state le seguenti:

- conservazione delle murature rimaste (consolidate per quanto possibile con

fasce di materiale composito);

- conservazione di tutti gli elementi di decoro, se pure danneggiati, come capitel-

li, imposte delle volte, resti delle nervature;

- restauro della facciata trattando le parti crollate come lacune da risarcire, con

rifacimento delle decorazioni in cotto identiche a quelle esistenti;

Fig. 7. Immagine 3D del progetto delle strutture di sostegno della copertura e di irrigidimento
sismico.

12 1A Rosa 2009.
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Fig. 8. La copertura come pre-
sidio antisismico: la struttura
reticolare di copertura, in grado
di trattenere i muri longitudina-
li e la facciata dal ribaltamento, 7
scarica il proprio peso (conte- .
nuto) sulle colonne della navata '
centrale, ma trova contrasto alle
oscillazioni trasversali nella fac-
ciata, nella base del campanile e

nell’abside.

Fig. 9. Immagine degli interven-
ti di ricostruzione e consolida-
mento della facciata.
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- consolidamento e livellamento della sommita dei muri crollati fino al raggiun-
gimento di linee orizzontali tali da permettere, con le demolizioni minime, una
ripresa della ricostruzione con strutture di legno;

- ricostruzione delle parti crollate dei muri del cleristorio e delle coperture con
una struttura indeformabile di legno e acciaio, con pannelli di compensato mi-
crolamellare, in grado di trattenere le murature sottostanti, evitando futuri ri-
baltamenti;

- realizzazione di volte e arconi sospesi, in legno, rispettando 1’ originaria partitu-
ra volumetrica e il ‘ritmo’ delle navate.

- conservazione delle cromie interne ed esterne, con coperture in laterizio in
accordo con il contesto urbano.

Le volte sospese della navata centrale (Fig. 10) sono state staccate dai muri, cosi
come gli arconi trasversali. Cio ha permesso di conservare integralmente le reni ori-
ginarie degli archi e delle volte (Figg 11-13). Le nervature incrociate delle volte sono
state simulate in negativo. Nella struttura reticolare della copertura ¢ stato realizzato
un sistema di passerelle per la manutenzione (Fig 14) e tutta la distribuzione impian-
tistica elettrica & avvenuta all'interno di tale struttura. Le volte sospese sono state rive-
stite con materiale fonoassorbente per garantire alla chiesa una buona acustica. Anche
la navata sinistra, completamente crollata, & stata ricostruita con soluzioni analoghe
(Fig. 15).

Le nuove superfici esterne

Come gia rilevato, la chiesa aveva tutte le superfici esterne interamente in matto-
ni a facciavista, esclusa la parete perimetrale a nord che era intonacata, in quanto pitl
volte trasformata.

Se la parte crollata della facciata é stata ricostruita in maniera mimetica per evi-
tare di realizzare un fronte caratterizzato da colori o materiali diversi, la scelta rico-
struttiva per i muri del cleristorio é stata diversa a seguito anche di valutazioni di tipo
statico, soprattutto legate alla necessita di ridurre i carichi al di sopra degli alti muri del
cleristorio e delle deboli colonne della navata.

Per non creare un eccessivo contrasto cromatico con le murature storiche, le
tamponature, realizzate con nervature, pannelli di legno e cappotto isolante, sono state
ricoperte con una pasta tipo cocciopesto, rigata, che ha ripreso anche la rugosita degli
originari mattoni di cotto. La cornice di finitura superiore & stata ricostruita di rame,
semplificando le originarie geometrie. (Fig. 16).

All'interno, sulle murature antiche sono stati conservati gli antichi intonaci, re-
staurando le decorazioni in finto-cotto. Le superfici delle parti ricostruite e delle volte
sono state invece trattate in modo neutro, senza decorazioni.
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Particolari tecnici di rinforzo

Al fine di garantire una maggiore resistenza alle murature storiche e un adeguato
collegamento tra le nuove e le vecchie murature, sono state adottate alcune soluzioni
tecniche di rinforzo.

Sulla parete interna della facciata, fortemente lesionata, sono state applicate fasce
verticali e orizzontali in fibra di vetro per ripristinare la resistenza a taglio nel proprio

Fig. 10. Sottotetto con I'estradosso delle volte sospese.

Fig. 11. Una crociera leggera ricostruita con il nuovo lampadario.

Fig. 12. Dettaglio di una volta della navata sinistra.

Fig. 13. Particolare della prima campata sopra I'altare della navata centrale.
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Fig. 14. Immagine dell'interno con la strut-
tura di copertura e con le passerelle per le
opere di manutenzione.

Fig. 15. Copertura della navata laterale in
corso d’opera.

Fig.16. Ricostruzione del muro di destra del
cleristorio, parzialmente crollato: le parti rico-
struite sono state realizzate con pannelli legge-
ri con finitura a malta tipo cocciopesto.

piano, compromessa da un diffuso quadro fessurativo. L'intervento di consolidamento
¢ rimasto nascosto al di sotto dell’intonaco.

L’obiettivo di ancorare bene l'intera facciata ed evitare il ricorrente dissesto del
ribaltamento del timpano é stato perseguito inserendo nuove connessioni con capi-
chiave a paletto tra la struttura reticolare di copertura e le murature della facciata in
aggiunta ai tiranti gia presenti sui muri del cleristorio.

Per garantire un’adeguata continuita verticale alle riprese murarie e per dare
maggiore stabilita alla sommita delle guglie, ribaltate e riposizionate tramite una ana-
stilosi, sono state inserite tra le nuove e le vecchie murature barre pultruse verticali in
fibra di vetro sigillate con resina (Fig. 9).
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Fig. 17. L'assemblaggio di uno dei grandi lam-
padari a pié d’opera prima di essere posizio-
nato alla quota prevista.

Fig.18. La chiesa restaurata: I'interno.

Le volte della navata destra, conservate, sono state consolidate tramite una cappa di
malta a base di calce fibrorinforzata e con nuovi tiranti pit robusti di quelli esili preesistenti.

Gli impianti

Negli edifici storici gli impianti comportano spesso interventi invasivi che im-
pongono tracce e demolizioni di murature storiche. In questo caso si & cercato di ope-
rare per ridurre al massimo il loro impatto.

L'impianto di riscaldamento & stato realizzato sotto il nuovo pavimento intro-
dotto al posto delle mattonelle di graniglia gravemente danneggiate dai crolli. La de-
molizione del vecchio pavimento ha consentito anche di rimuovere il riempimento di
sabbia e terra realizzato quando venne modificata la quota originaria e di sostituirlo
con una intercapedine aerata.

Sono stati progettati nuovi grandi lampadari circolari, sospesi alla struttura di coper-
tura, rinnovando la memoria di quello che era originariamente il sistema di illuminazione
con candelabri sollevabili. I collegamento elettrico, interamente distribuito nel sottotetto &
stato realizzato con fili aderenti ai cavi di sospensione, senza alcuna traccia nei muri.

La realizzazione di volte sospese non ha solo risolto le principali questioni di
stabilita e sicurezza, ma anche la problematica dell’acustica, in genere pessima nelle
grandi chiese con volte in muratura: il massimo assorbimento delle onde sonore e I'e-
liminazione dei fenomeni di riverbero sono stati possibili grazie al peso ridotto delle
volte, al fatto di essere sospese e ai rivestimenti applicati.
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La chiesa ricostruita e le opere d'arte

Riproporre la chiesa con le sue originarie volumetrie e partizioni ha consentito
un facile riposizionamento di tutti gli elementi di decoro mobili nella loro posizione
originaria e la conservazione dell’arredo fisso adeguatamente restaurato (altare mag-
giore, ancona di Paolo Bonelli, affresco di Pietro Annigoni)

Solo gli elementi perduti della liturgia pit recente sono stati sostituiti con ele-
menti completamente nuovi: ’altare, 'ambone, le sedute.

La cittadinanza é rimasta soddisfatta nel ritrovare la propria chiesa con forme e colori
simili a quelli ai quali era abituata, se pure con innovazioni evidenti nella costruzione, che
non cancellano I'evento, ma valorizzano 1'autenticita delle parti rimaste. Dobbiamo pren-
dere atto che dopo eventi traumatici, come incendi, terremoti o guerre, che hanno distrut-
to monumenti ai quali i cittadini erano legati e che costituivano la loro memoria storica
(monumenti), tutti desiderano ritrovare gli oggetti e gli ambienti amati, quasi in una ricer-
ca dell’oblio del trauma subito, pitt di ogni evidenziazione delle conseguenze dell’evento.
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La sede della Fondazione Alda Fendi a Roma.
Una nuova poetica dello spazio
tra sedimentazione storica e contemporaneita

MARTA ACIERNO

“& il labirinto la strada giusta per chi non
teme di giungere troppo tardi alla meta”.

Walter Benjamin, Parigi, capitale del XIX secolo,
Torino 1986, p. 159.

Premessa

Il complesso che ospita la “Fondazione Alda Fendi - Esperimenti” a Roma sorge
nel cuore del Foro Boario in un’area di grande pregio storico-architettonico. L'isolato
di cui & parte si sviluppa alle pendici del Palatino, lungo I’asse definito dal Circo Mas-
simo e dalla chiesa di S. Anastasia e termina a ridosso di uno scenario straordinario
scandito dai templi della Fortuna Virile e di Vesta, dalla chiesa di S. Giorgio al Vela-
bro e dall’arco di Giano. L’organismo architettonico, esito della rifusione di tre edifici
preesistenti, non si contraddistingue per particolarita figurative o tipologiche, tutta-
via la posizione lo rende parte di uno scorcio di paesaggio urbano, prezioso e unico,
necessariamente sedimentato nel tempo. Ateliers Jean Nouvel, autore del progetto,
fa della condizione fisica e ambientale il motore dell’intervento. Il progetto gioca in-
fatti su una serie di contrapposizioni che sembrano generate proprio dallo status quo
della fabbrica. Il suo essere al contempo fondale e punto di vista privilegiato di un
cyclorama esclusivo, suggerisce che le superfici esterne siano trattate con un timbro
sobrio e rispettoso e, viceversa, gli interni caratterizzati da interventi puntuali e inno-
vativi che esaltano I'eterogeneita delle inquadrature offerte dagli edifici (aperture e
terrazze). Anche la contrapposizione tra unicita e serialita, data dalle trasformazioni
leggibili sulle fronti (modifica degli infissi, restringimenti, tamponature) e negli spazi
interni, diventa una possibile chiave di lettura. La tipicita dei tracciati regolatori dei
prospetti, degli impianti distributivi e degli apparati decorativi, propri di un’edilizia
residenziale di base, viene alterata dal passaggio del tempo che ne rende ogni parte
a suo modo speciale. Il progetto muove proprio dalla specialita prodotta dalle mo-
difiche e mira a farne scoprire la stratificazione. Cosi, la rilettura, svolta con spirito
filologico, secondo diverse cifre interpretative, costituisce un nuovo strato, quello
della contemporaneita, che si giustappone alla sedimentazione storica senza inter-
romperne la sequenza.
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Il complesso edilizio

La fabbrica costituisce la testata dellisolato e si sviluppa su tre fronti, delimitate da
via dei Cerchi, via del Velabro e dal vicolo che da questa si dirama. La morfologia pla-
nimetrica presenta uno sviluppo sostanzialmente quadrangolare irregolare, distribuito
attorno a due corti, una maggiore e una minore. Sia 'articolazione muraria, sia la con-
figurazione delle fronti mostrano una sostanziale eterogeneita che consente di riferire il
complesso all’esito di una rifusione spontanea di tre corpi di fabbrica (Fig. 1), uno d’an-
golo, detto ‘prua’ (nel testo indicato anche come edificio A) e gli altri due prospicienti
rispettivamente via del Velabro (indicato con B) e via dei Cerchi (indicato con C); tutti
destinati ad uso abitativo. I tre edifici appaiono costruiti in tempi diversi e rivelano varie
trasformazioni avvenute a partire, almeno, dal XVII secolo!.

Lirregolarita dell’articolazione muraria, dei tracciati regolatori dei prospetti, dei
rapporti tra pieni e vuoti, delle forme che definiscono aperture e decorazioni, la tra-
ma irregolare e casuale dei segni inferti dal degrado convergono nel definire la nuova
identita dell’organismo architettonico che il progetto riconosce e conserva lavorando
soprattutto ‘per via di mettere’ in maniera molto calibrata. La rilettura proposta dal
progetto di Ateliers Jean Nouvel non propone una conoscenza critica delle trasforma-
zioni, ma ne coglie la qualita riconoscendone il valore a priori. “Construire 2 Rome est
difficile. L'architecte est logiquement obligé de respecter la hiérarchie des architectu-
res historiques, nous sommes donc tenus a une grande sobriété”2. Il nuovo infatti, in
accordo con il principio di corrispondenza tra apport e support, definito dal progettista
stesso, non oblitera |'esistente ma vi si giustappone, ‘per via di mettere’, appunto, quasi
a commentarne la natura. La rilettura degli elementi connotanti con modalita quasi
filologica si esprime poi attraverso una sottile pratica progettuale che sembra declinare
il tema dell’integrazione rielaborando e riproponendo gli elementi presenti, evitando
aggiunte imperiose e piuttosto proponendo operazioni calibrate rispetto alla condizio-
ne al contorno.

Accanto al valore della stratificazione, I'analisi della fabbrica suggerisce un altro
elemento direttore per il progetto. La destinazione d'uso residenziale degli edifici,
riferita a modelli piuttosto consueti tra il XVIII e il XIX secolo, costituisce comun-
que una singolarita all'interno del tessuto urbano, in questa zona prevalentemente
definito da costruzioni ad uso specialistico. Queste caratteristiche hanno suggerito un
duplice ruolo del complesso, di fondale e contemporaneamente spettatore, plurimo,
di una scena straordinaria. Il primo é stato declinato prevalentemente nell’intervento
sulle facciate, mentre il secondo & stato indagato con il progetto delle aperture. La
facciata, in quanto limite dello spazio pubblico, denuncia appunto la sua funzione di
fondale, nel definire lo spazio privato, rivela I'individualita e la specificita dell’interno.

! Tali ipotesi & stata avanzata in base al fatto che 2 Le citazioni riportate nel presente saggio prive
I'intero complesso di edifici sia rappresentato nella di riferimento derivano dalla relazione di progetto
pianta di Roma di Giovan Battista Falda del 1676. preliminare di Jean Nouvel.
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Fig. 1. Foto aerea dell’area del Velabro con indicazione dei corpi di fabbrica che compongono
il complesso.

Di fatto, alla serialita insita nel tipo edilizio in linea degli edifici che costituiscono il
complesso, il progetto contrappone la specialita e I'unicita di chi la abita, mantenendo
molto vivida in ogni caso la connotazione residenziale quale carattere distintivo del
complesso, nonostante gli inserimenti di funzioni diverse. “Nous sommes donc ici au
cceur de I'histoire romaine, dans des immeubles qui avaient une vocation purement
domestique et qui ont subi au fil du temps de nombreuses transformations. Les ha-
bitants du XIXe et du XXe siécle ont laissé derriere eux des fenétres murées, des
cloisons bizarres, des carrelages d’époque, des fissures tordues”. Al restauro accurato
delle superfici esterne, intese come testimoni vive dell’organismo architettonico, ha
corrisposto un intervento di riconfigurazione delle imbotti delle aperture che mette
in rilievo la loro duplice natura di inquadrature verso ’esterno, il paesaggio urbano, e
verso l'interno, I'intimita domestica.

Gli spazi interni

Il progetto architettonico ha comportato un cambiamento della destinazione
d’uso originaria, esclusivamente residenziale, inserendo funzioni diverse negli spazi
di accesso pubblico. Il piano terra & destinato prevalentemente ad attivitd commer-
ciali ed espositive. Queste ultime si estendono ulteriormente ai piani superiori. La
funzione residenziale, che resta prevalente ai piani superiori, & riservata ad alloggi
temporanei e studi d’artisti e coinvolge i livelli secondo, terzo e quarto dell’edificio
C e, sugli stessi livelli, un ambiente dell’edificio B (confinante con il C). Tale integra-
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zione di funzioni diverse ha comportato il ripensamento dell'impianto distributivo
dell’intero complesso. Sia gli accessi che i percorsi interni sono pertanto differenziati.

Nonostante le modifiche delle destinazioni d'uso, il progetto ha cercato di man-
tenere vivo il legame con l'identita funzionale storicizzata del luogo. Esso si pone in
continuita con la processualita degli edifici e ne rispetta I'impianto tipologico appor-
tando minime modifiche alla distribuzione interna. Il cuore della zona residenziale si
sviluppa intorno alla corte grande servita dai ballatoi, nel corpo C e in parte attorno
alla corte piccola, nel fabbricato in linea su via del Velabro, mentre la ‘prua’, maggior-
mente stratificata e probabilmente meno connotata, ospita funzioni espositive oltre
alle residenze per artisti al terzo e quarto piano.

La matrice residenziale & stata interpretata dal progetto con due sviluppi diversi
ma integrati. Da un lato 'intervento ha preso avvio da un attentissimo rilievo dello
stato di fatto, che ha inteso soprattutto rintracciare le impronte lasciate dagli ultimi
abitanti e collocarsi idealmente nel solco lasciato da queste. Dall’altro, ha cercato di
proiettare all’esterno le stesse impronte connotando il prospetto di un carattere pro-
priamente residenziale.

L'opera di indagine tra le tracce esistenti ha comportato una minuziosa selezione
di elementi significativi e soprattutto connotanti la qualita dello spazio (Fig 2). Per
ogni appartamento sono stati identificati alcuni tematismi sui quali si & sviluppata la
progettazione, una vera e propria ‘selezione cromatica’ che ha configurato I'intervento
piti come reintegrazione di una lacuna che come sostituzione3. Tale analogia & sugge-
rita da due aspetti. Il primo & dato dalla qualita dello spazio negli ambienti che appare
rivelato nella sua interezza autentica, il secondo invece & reso evidente dalla natura
degli elementi aggiunti dal progetto, concepiti a partire dallo status quo. Riguardo al
primo aspetto l'intervento si configura con puntuali reintegrazioni di un’'unita spa-
ziale, ancora percepibile nonostante le trasformazioni, di cui il progettista riconosce
senz’altro il valore4. Il secondo aspetto invece é dettato dalla modalita di intervento,
che rispetta 'unicita di ogni alloggio.

Coerentemente con il riconoscimento del valore dello spazio in cui si inserisce il
progetto, 'assetto distributivo interno viene sostanzialmente mantenuto a meno del
nucleo centrale del complesso, costituito dagli ambienti di collegamento tra i tre edi-
fici. Qui & stato necessario razionalizzare i percorsi interni e il raccordo tra le diverse
quote degli edifici, affidati, nella situazione ante operam, a passaggi creati spontanea-
mente dagli abitanti. E stato necessario inserire una nuova scala in sostituzione di quel-

3 A partire dal metodo introdotto da Umberto duca necessariamente alla teoria del restauro, seb-
Baldini, si vogliono qui sottolineare due caratteri- bene I'analogia con il concetto di ‘unita potenzia-
stiche riconoscibili nell’intervento di Ateliers Jean le dell’'opera d’arte’ sviluppato da Cesare Brandi
Nouvel, la definizione dell'intervento a partire dal offra una chiave di lettura interessante, quanto
contesto in cui si colloca e la sua continuita croma- piuttosto cercare di cogliere quale atteggiamento
tica rispetto ad esso; BALDINI 1991, p. 37. culturale abbia in effetti portato all'interessante
4 Non si intende qui forzare una lettura che con- risultato; Brannt 1977, pp. 13-20.
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MATERIE
ESISTENTI

Fig. 2. Il rilievo preliminare di tutti i caratteri connotanti gli spazi & stato seguito da una selezio-
ne dei temi pit significativi (®Ateliers Jean Nouvel).

la preesistente e un ascensore, la cui realizzazione ha comportato il parziale ingombro
di una zona precedentemente libera, per la distribuzione agli alloggi.

L’attenzione a declinare ‘caso per caso’ gli interventi & evidente negli appartamenti.
Questi, prevalentemente conservati nel loro sviluppo planimetrico dal primo piano in
poi, sono infatti tutti diversi tra loro, sia nell’assetto distributivo, sia nei rivestimenti. Di
volta in volta in volta, il tema ritenuto pit significante & stato conservato o rielaborato e
riproposto mantenendone, se non direttamente la consistenza materiale, almeno la sua
memoria. Gli elementi generalmente conservati sono pertinenti agli intonaci, ai para-
menti a vista e alle pavimentazioni. Quanto agli elementi rielaborati o ‘rievocati’, questi
riguardano essenzialmente le pavimentazioni che vengono replicate su piani diversi (cio
che si trovava a terra viene riproposto negli elevati) o localmente reintegrate con ele-
menti che ne reinterpretano il disegno, ad esempio variandone la scala. Altre interessanti
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Fig. 3. L'introduzione di pannelli rivestiti con
fotografie che ritraggono la situazione ante
operam presa da un’altra prospettiva provoca
un effetto di dilatazione dello spazio e con-
temporaneamente di straniamento momen-
taneo rispetto al contesto presente, ma di
connessione con la storia del luogo (®Ate-
liers Jean Nouvel).

Fig. 4. Il pannello ritrae la situazione prima
dell'inizio dei lavori (®Ateliers Jean Nouvel).

forme di ‘rievocazione’ sono ottenute mediante I'introduzione di pannelli rivestiti con
fotografie che ritraggono un particolare o un’inquadratura pit ampia della situazione
ante operam dell’appartamento stesso (Fig. 3). Si ottiene un effetto che ¢ nel contempo
di dilatazione dello spazio, straniamento rispetto al contesto e connessione con la storia
del luogo. Una connessione prima di tutto visiva, ma anche temporale, innescata dall’im-
magine storica che si pone in continuita fisica e prospettica con lo spazio circostante,
il quale, nel frattempo, ha mutato i suoi connotati. In uno degli ambienti dove & stato
demolito e ricostruito il soffitto a voltine viene raffigurato il medesimo vano durante
una fase di cantiere, con i mattoni risultanti dalla demolizione delle voltine accatastati
di lato (Fig 4), oppure nella zona sud occidentale, prospiciente via dei Cerchi, il pan-
nello ricolloca, con la sua immagine ante operam, le preesistenti carte da parati, diverse
e variamente decorate, poi rimosse (Fig. 5). In altri due casi emblematici, caratterizzati
da rivestimenti ceramici colorati con disegni geometrici o floreali, viene affiancato alle
reintegrazioni, che propongono la decontestualizzazione di alcune parti della pavimen-
tazione o dei rivestimenti verticali, il fondale con I'immagine dello stato dei luoghi pre-
cedente l'intervento, introducendo a tratti coinvolgenti specularita (Fig. 6).

Una particolare rielaborazione ha interessato 1'appartamento dell’ultimo piano
dell’edificio B dove gli elementi connotanti sono stati riconosciuti nella muratura a
vista e nella sequenza di aperture sulla fronte libera. Qui, la progettazione ha lasciato i
muri a vista e inserito, sul lato opposto alle aperture, un lungo specchio. Tale specchio
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Fig. 5. In questo appartamento il pannello
rievoca, con la sua immagine ante operam,
il rivestimento realizzato con carte da parati
decorate (®Ateliers Jean Nouvel).

Fig. 6. Il progetto affianca all'immagine ri-
tratta nel pannello la reintegrazione della pa-
vimentazione che ripropone il motivo deco-
rativo preesistente (®@Ateliers Jean Nouvel).
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é stato inclinato in modo che il fruitore sia in grado di abbracciare con lo sguardo
I'immagine riflessa del paesaggio urbano, che in tal modo viene proiettata dall’esterno
verso l'interno. Altra soluzione & stata data all’appartamento collocato nella parte op-
posta dell’edificio, a ridosso della corte bianca e con affaccio verso il Palatino. In tale
alloggio, caratterizzato da una notevole estensione longitudinale, si & voluto enfatizza-
re la continuita della parete antica contrapponendola alla frammentarieta indotta dalle
trasformazioni successivamente occorse (Fig. 7).

Generalmente, le demolizioni sono circoscritte ai tramezzi interni degli ap-
partamenti e la pavimentazione, dove possibile, segue la distribuzione preesistente
(Fig. 8). Similmente, anche le ricostruzioni sono limitate e risolte con I'introduzione
di volumi in acciaio inox che contengono i servizi e garantiscono un alto comfort
abitativo. Queste aggiunte si configurano come elementi dichiaratamente estranei
che pero non impediscono la percezione dello spazio autentico degli ambienti (Fig 9) e
dialogano, per contrasto, con le patine della preesistenza. Da questo dialogo emerge
la lettura delle stratificazioni che convivono nello stesso ambiente. Si tratta di ‘con-
trappunti’ tecnologici, come li definisce lo stesso Jean Nouvel, che si configurano,
tornando al parallelo con il restauro pittorico, come una sorta di astrazione cromati-
ca, che non intende interferire con il contesto pur volendone reintegrare una lacunas.
“La présence de la modernité dans les appartements est accentuée par I'implantation
d’équipements indispensables comme les cuisines et les salles de bain. Ces objets
purs et visibles sont des blocs d’inox qui viennent en contraste avec les patines des
murs qui sont, elles, les révélations des différentes couches de peinture, des craque-
lures et des matériaux hétérogeénes. Interprétation plastique du passage du temps et
de la sédimentation”.

Una terza classe di interventi, riconoscibile nel progetto degli appartamenti, vie-
ne seguita in quelle situazioni dove nessuna ‘selezione’ o ‘astrazione’ si rende necessa-
ria ma si predilige la via dell’accostamento, espressa dalla logica dell’apport et support
che trovera ulteriore applicazione nella corte piccola e nella scala settentrionale. Tale
scelta & osservabile negli appartamenti dell’edificio di ‘prua’ dove le operazioni di con-
solidamento sono visibili perché realizzate tramite I'integrazione di elementi in acciaio
affiancati alla struttura lignea preesistente.

Le corti e i collegamenti verticali, costituiti da due rampe di scale e tre ascensori,
sono probabilmente gli elementi che maggiormente chiariscono le linee di progetto, in
cui l'innovazione tende ad affiancarsi alla preesistenza istaurando una continua intera-
zione con essa mai soggiogante.

La corte maggiore, detta corte bianca, é caratterizzata dalla presenza di balla-
toi a tutti i piani, costruiti con travi metalliche e voltine laterizie, che assicurano la
distribuzione agli appartamenti. Le strutture originarie sono state tutte demolite, in

5 Similmente al riferimento alla ‘selezione croma- ponendo I'attenzione all’estraneita dell’aggiunta al
tica’ si vuole qui sottolineare la caratteristica co- contesto; BaLpint 1991, p. 37.
mune dell’'intervento con 1”astrazione cromatica’,
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Fig. 7. In questo appartamento si & voluto
enfatizzare la continuita della parete antica,
contrapponendola alla frammentarieta in-
dotta dalle trasformazioni successivamente
occorse (®Ateliers Jean Nouvel).

Fig. 8. Il rivestimento degli elevati esistenti
viene riproposto in pianta, modificandone il
motivo decorativo con la variazione di scala,
inoltre la traccia dei muri preesistenti demo-
liti viene suggerita dalla variazione di pavi-

mentazione (®Ateliers Jean Nouvel).

ragione del loro cattivo stato di conservazione, e ricostruite mantenendone la geome-
tria esistente con mattoni pieni in foglio. Le travi sono state in parte sostituite ai piani
terzo e quarto e piu diffusamente consolidate con I'inserimento di un’anima di acciaio
a rinforzo della sezione. La scelta di mantenere materiali e configurazione fedeli agli
originari non deve far pensare a un intento mimetico, peraltro apertamente avversato,
ma all’esigenza di non alterare staticamente il funzionamento della struttura. L'esi-
genza ricostruttiva ha di fatto orientato il progetto all’integrazione di un linguaggio
dichiaratamente contemporaneo e alla scelta di far convergere qui il posizionamento
dei punti nevralgici dei nuovi impianti. Questi, come le altre attrezzature necessarie al
comfort abitativo contemporaneo, non vengono dissimulati ma resi evidenti. I quadri
elettrici sono visibili attraverso sportelli trasparenti in metallo e vetro e il locale im-
pianti & collocato nella corte, a ridosso di un antico lavatoio, senza comprometterne
lo stato di conservazione. Tale manufatto ha cosi trovato nella nuova condizione una
sorta di musealizzazione che fa della vocazione funzionale la sua cifra espositiva. La
corte intesa come spazio filtro dall'uso pubblico a quello privato é poi scandita da
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Fig. 9. L'inserimento di volumi in acciaio inox che contengono i servizi costituiscono un ‘con-
trappunto’ tecnologico che non interferisce con la percezione dello spazio originario (®Ateliers
Jean Nouvel).

una serie di elementi in acciaio inox o vetro-cemento, i vani di porta e di finestra degli
appartamenti, che segnalano le ‘soglie’ tra i due usi (Fig. 10).

La corte minore, cosiddetta ‘nera’, mostra invece un carattere piti retrospettivo.
Presenta una struttura in muratura costituita da ballatoi realizzati su volte a sbalzo.
Il progetto ha realizzato il consolidamento della compagine muraria e ha introdotto
una lamiera metallica, appoggiata ai ballatoi in muratura, in modo da allargarne I'am-
piezza. Tale intervento mostra in tutta la sua realizzazione la logica progettuale della
relazione apport-support che si esprime nella relazione biunivoca tra preesistenza e
progetto, in cui uno alimenta I’altro senza prevaricazioni (Fig. 11).

La stessa logica si coglie nel progetto della scala attigua, che collega i sei livelli
dell’edificio C e conduce alle terrazze. Con l'intento di progettare una nuova scala
che trovi origine e sostegno nell’antica, il progetto propone la combinazione di tre
diverse soluzioni che si adattano al modificarsi della situazione al contorno. Le prime
due rampe sono completamente realizzate ex novo mediante gradini in lamiera piegata
installati a sbalzo a partire da un cosciale aderente alla muratura. Tale aggiunta, oltre
a consentire un’adeguata fruizione della scala, si pone in continuita con le prime due
rampe rafforzandone I'espressivita. Il nuovo non cancella, né sovrasta I’antico, sempli-
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Fig. 10. La cor-
te maggiore, detta
‘corte  bianca’. Il
progetto evidenzia
la presenza di porte
e finestre concepite
come ‘elemento so-
glia’ tra spazio pub-
blico e spazio pri-
vato, tra esterno ed
interno  (®Ateliers
Jean Nouvel).

cemente vi si accosta rinforzandolo. Per rispondere alle esigenze di sicurezza, I'ultimo
tratto & stato demolito e sostituito con una scala in acciaio caratterizzata da pannelli
resistenti al fuoco. La modulazione dell’intervento sottolinea la volonta di stabilire una
relazione virtuosa tra costruzione preesistente e progetto che consenta, a quest’ultimo,
di svelare, volta per volta, una parte della storia di cui diventa parte. Anche l'istallazio-
ne dell'impianto d’illuminazione segue la stessa logica. I corpi illuminanti a led sono
posti allinterno di un elemento aggiunto, il mancorrente, sfruttando cosi I’opportunita
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Fig. 11. La corte minore, detta ‘corte nera’
esprime la dialettica di apport et support me-
diante I'apposizione di una lamiera metallica
che consolida il ballatoio e ne amplifica lo
spazio utile (®Ateliers Jean Nouvel).

Fig. 12. Le prime due rampe della scala sono
completamente realizzate ex novo mediante
gradini in lamiera piegata installati a sbalzo a
partire da un cosciale aderente alla muratu-
ra e ad essa inghisato con barre passanti. La
porzione di scala esistente, in muratura, viene
consolidata con una fasciatura all’estradosso
con fibra d’acciaio e rivestita da una lamiera
metallica che ne allarga le pedate. Inoltre, per
minimizzare gli interventi sul muro, i corpi il-
luminanti vengono alloggiati nel mancorrente
(®Ateliers Jean Nouvel).

di non inserire un ulteriore elemento di perturbazione nel delicato equilibrio antico-
nuovo (Fig. 12).

La seconda scala per la sicurezza antincendio é una scala nuova realizzata intera-
mente in cemento armato a vista e rivestita di una lamiera metallica di colore grigio. E
collocata in quella parte della fabbrica che ha richiesto la trasformazione maggiore. La
scala serve tutti i piani degli edifici A e B e tramite un’ulteriore rampa & collegata all’a-
scensore che garantisce la distribuzione al corpo C, servito invece dalla scala restaurata.
La nuova scala presenta una rotazione di novanta gradi della direttrice dopo la prima
rampa; cio rende necessario I’appoggio della soletta della prima rampa al pianerottolo
della rampa successiva. Per minimizzare il carico trasmesso al pianerottolo la prima
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rampa viene agganciata al muro lungo il suo sviluppo mediante barre metalliche. L'in-
tervento comporta un notevole consolidamento dei muri d’ambito del corpo scala,
rinforzati mediante 'inserimento di telai in acciaio.

Le facciate e le visuali

Lintervento sulle superfici esterne del complesso é stato lo strumento principale
attraverso cui svelare la stratificazione dei singoli edifici che lo compongono. “Sur les
facades, nous avons conservé tout ce qui pouvait témoigner du passage du temps, pour
mieux mettre en évidence les différentes stratifications, pour permettre la découverte
d'un batiment qui s’est arrété de vieillir et cela sans chirurgie esthétique (toutes les rides
sont aimées et conservées). Ce principe renforce I'ancrage de ces batisses dans I'histoire”.

Con puntuali puliture e consolidamenti si & messa in atto un’azione di cura della
muratura e dei rivestimenti tesa a conservare la consistenza materica senza compro-
metterne 'immagine lentamente costruita dal tempo (Fig. 13). Il progetto6 ha infatti
preservato la patine con una pulitura selettiva e mirata alla rimozione degli attacchi
acidi e biologici pitt invasivi. Si sono accuratamente evitati interventi reintegrativi.
Anche I'aspetto lacunoso dell’intonaco é stato preservato, avendo cura di consolidarne
gli strati decoesi e sigillarne i bordi. I brani di muratura a vista, sono stati consolidati e
protetti con reintegrazioni circoscritte, la cui compatibilita fisico-chimica ed estetica &
stata puntualmente verificata.

Una particolare cura é stata riservata alla fascia basamentale dell’edificio d’angolo
tra via del Velabro e il vicolo che presenta brani di muratura in laterizio, tufo e bozze
calcaree i quali hanno richiesto locali stuccature con malta idraulica e I'applicazione
di una soluzione a base di silicato di etile. Inoltre il degrado differenziale delle lastre di
peperino ha richiesto un intervento articolato secondo le specificita delle condizioni:
trattamento con silicato di etile, iniezioni di malta idraulica e riadesione mediante
sostanze adesive, nonché il puntuale inserimento di perni in acciaio inox per le scaglie
di maggiori dimensioni.

La cura dello stato di conservazione delle superfici esterne si & espressa anche
nell’evitare il pit possibile le rimozioni. Pertanto, anche le reintegrazioni ritenute im-
proprie dal punto di vista estetico sono state lasciate; viceversa, le reintegrazioni dan-
nose a base di cemento sono state eliminate. Per gli elementi metallici, quali grappe,
zanche o anche travi, si & valutato di volta in volta la rimozione contemperando il
rischio della rimozione e il danno indotto dall’ossidazione degli elementi stessi. Un
intervento pilota, ha consentito di vagliare le proposte prima dell’esecuzione definitiva
sul resto del complesso.- Ad esempio, la stuccatura bianca posta da un recente restauro
sull'intonaco a bugnato é stata conservata (Fig. 14) dopo aver posto diverse questioni

6 11 progetto & stato redatto da Valeria Casella,
collaboratrice dello Studio Croci, con la direzione
artistica di Ateliers Jean Nouvel.
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Fig. 13. Il prospetto su via del Velabro dopo
I'intervento. Il restauro delle superfici ha in-
teso conservare tutto cid che potesse testi-
moniare il passaggio del tempo e “consentire
la scoperta di un edificio che senza chirurgia
estetica ha smesso di invecchiare” (®Ateliers
Jean Nouvel).

Pagina seguente

Fig. 14. Restauro dell'intonaco a finto bu-
gnato, le immagini prima e dopo il restauro.
L'intervento ha rimosso la macchia di vernice
nera, eliminato i depositi superficiali e con-
solidato l'intonaco rinforzando il supporto e
facendovi riaderire lo strato esterno. Si sono
inoltre stuccate le microlesioni e le mancanze
con una miscela calibrata a base di calce il cui
effetto cromatico & stato attentamente valu-
tato dai progettisti (®Ateliers Jean Nouvel).

critiche’. Un’altra situazione critica si & verificata su tutto il rivestimento della parte
bassa della ‘prua’ del fabbricato, qui si & resa necessaria la rimozione di una pellicola,
formata a seguito di un intervento improprio, con mezzi meccanicis.

La pulitura, come detto, & avvenuta in modo calibrato, attraverso saggi successivi e
procedendo con metodi gradualmente pit1 invasivi®. Le superfici disgregate e gli strati di in-
tonaco decoesi sono stati consolidati con interventi puntuali e di volta in volta soppesatil?.

L'intervento sulle facciate si completa con il progetto delle aperture che, in modo
piuttosto articolato, intende rivelare la stratificazione dell’intero organismo architet-
tonico e veicolare I'immagine prevalentemente domestica costruita o reale degli spazi
interni. Come si & visto nella progettazione degli appartamenti, il progetto muove

7 La stuccatura, realizzata con una componente
gessosa presentava un elemento di rischio, tuttavia
considerando il danno estetico che la sua rimozio-
ne avrebbe causato si & optato per conservarla.

8 La pellicola, formatasi in seguito all’applicazione
di un sottile strato in cemento caricato con sabbia
sul quale sono stati successivamente realizzati graf-
fiti con vernici colorate, oltre ad essere un veicolo
di sali, tendeva a staccarsi a scaglie portando con sé
anche parti di muratura. La rimozione & avvenuta
con microscalpelli pneumatici e vibroincisori.

9 Alcune parti come l'arco in laterizi e la chia-
ve in travertino del portale sono stati oggetto di
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un approfondimento della pulitura, i residui di
malta carbonatata in superficie sono stati rimos-
si con I'applicazione a pennello di una soluzione
acquosa a ph basico e successivo lavaggio e spaz-
zolatura.

10 Le disgregazioni superficiale sono state risolte
con I'applicazione a pennello di un prodotto con-
solidante a base di silicato di etile, la riadesione
dell'intonaco si & ottenuta mediante iniezioni di
miscela di malta idraulica e le fessure e lacune ri-
sarcite mediante iniezioni e incollaggi di porzioni
distaccate. Le reintegrazioni sono state limitate e
opportunamente vagliate.
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sempre dallo stato di fatto. Della se-
quenza di aperture sull’Arco di Giano,
all'ultimo piano dell’edificio B, vengo-
no colte le particolarita costruttive e le
potenzialita visuali. Tale risultato & ot-
tenuto tramite l'inserimento di ante a
specchio all’interno delle imbotti delle
finestre che riflettono I'immagine del
paesaggio urbano. L'inquadratura é cosi
estesa ai paesaggi laterali verso il Tevere
e verso 'arco di Giano e offre allo spet-
tatore un panorama molto piti ampio,
avvicinandolo alla suggestione del cyclo-
rama (Fig. 15).

Un sistema di illuminazione not-
turna della facciata, realizzata dall’in-
terno, completa le aperture. L'intento &
di sottolinearne la natura introspettiva
proiettando verso |'esterno un’immagi-
ne diversa per ogni appartamento. Tale
effetto si raggiunge tramite gli stessi
pannelli ad anta posti nelle imbotti che,
oltre a consentire I’'ampliamento della
visuale, tramite pannelli specchio, ospitano anche foto degli ambienti ante operam
in scala reale. Quando chiusi, questi creano una scatola luminosa all’interno dell’im-
botte della finestra con gli apparecchi illuminanti posti all’interno sotto il filo del
pavimento (Fig. 16). La composizione generale che ne deriva, sviluppata dallo studio
della stratificazione, gioca sul concetto di grande maison che lascia trapelare la vita
che all’interno di ogni ‘focolare’ si svolge (Fig. 17). L'inserimento dei battenti ¢ al-
tresi funzionale per gli spazi interni, infatti permette I’oscuramento totale necessario
per gli appartamenti e per gli spazi espositivi.

Un ulteriore apporto alle visuali della fabbrica riguarda la progettazione del-
le terrazze dove il ruolo di spettatore conferito al complesso raggiunge la massima
espressione. Lo spazio viene concepito in continuita con il panorama circostante e tale
collegamento viene esplicitato dall’inserimento di tende frangisole che riecheggiano le
coperture archeologiche del Palatino.

L'intervento sulle strutture

Gli interventi di consolidamento strutturale, intesi come parte integrante del
progetto di restauro, sono stati declinati cercando di contemperare le esigenze con-
servative e funzionali alla luce della chiave di lettura seguita dal progetto architetto-
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Fig. 15. Linserimento di imbotti specchianti consente di estendere I'inquadratura
ai paesaggi laterali e amplificare la vista dello spettatore (®Ateliers Jean Nouvel).

|
AR

Fig. 16. Gli scuri delle finestre ospitano gli apparecchi illuminati e diventano
fonte di luce notturna per I'esterno, se chiusi, per 'interno, se aperti (®Ateliers
Jean Nouvel).

nico!l. L'attenzione a preservare il ruolo dei fabbricati nel contesto paesaggistico e al
contempo la loro stratificazione come elemento connotante I'identita, senza, tuttavia,
rinunciare all'innovazione tecnologica e funzionale, ha orientato interventi differen-
ziati e calibrati di volta in volta. Il progetto ha limitato l'invasivitd degli interventi e
coerentemente con la progettazione degli spazi abitativi, ha preferito, per le aggiunte

11 11 progetto di consolidamento & stato redatto
dallo studio Croci con la direzione artistica di Ate-
liers Jean Nouvel.



LA SEDE DELLA FONDAZIONE ALDA FENDI A ROMA

Fig. 17. 1l progetto di illuminazione della facciata gioca sul concetto di grande
maison (®Ateliers Jean Nouvel).

necessarie, la via dell’autenticita di espressione. Le soluzioni proposte per il consoli-
damento delle murature sono state misurate sulle caratteristiche della costruzione.
Questa, infatti, presenta una struttura muraria piuttosto eterogenea per consistenza
e dimensioni, costituita da apparecchi in mattoni pieni e muri ‘a sacco’ con para-
menti in pietra calcarea a bozze, caratterizzati da uno spessore decisamente maggiore.
In particolare, i muri perimetrali mostravano un quadro fessurativo tale da suggerire
un’incapacita di resistenza anche al solo peso proprio della struttura. L'intervento ha
comportato I'inserimento di barre trasversali post-tese e iniezioni di miscele leganti. In
corrispondenza dei vani, dove la resistenza statica appariva compromessa, il rinforzo
murario & ricorso a cerchiature o architravi metalliche.

Nelle pareti interne si sono realizzate iniezioni di miscele leganti per il consolida-
mento della compagine muraria e, in poche zone, prevalentemente localizzate nei pia-
ni bassi, si & ricorsi allinserimento di una fodera di intonaco armato. Solo in due casi,
relativi al piano terra dell’edificio C, i maschi murari del muro interno, parallelo alla
facciata su via dei Cerchi, sono stati ulteriormente rinforzati mediante I'inserimento
di fasciature verticali in fibra d’acciaio.

Anche per quanto riguarda gli orizzontamenti la costruzione mostra una con-
dizione piuttosto eterogenea, sia per le diverse tecnologie impiegate sia per le quote
d’imposta. L'edificio A si articola su quote diverse rispetto agli altri e si caratterizza
per la presenza di volte in muratura al piano terra. Si tratta di volte prevalentemente
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CONSOLIDAMENTO TRAVI PRINCIPALI MEDIANTE ACCOPPIAMENTO CON
PROFILI UPN IN ACCIAIO 8275 ZINCATO

4 '\ DETTAGLIO CONSOLIDAMENTO TRAVE ESISTENTE L

'COPERTURA LIGNEA: o

Fig. 18. Progetto esecutivo del consolidamento delle travi lignee di colmo della
copertura dell’edificio ‘prua’ mediante I'affiancamento di un profilo metallico
UPN (®Ateliers Jean Nouvel).

a botte (solo un ambiente presenta una volta a crociera), realizzate in mattoni o con
materiale misto in cunei di tufo alternati a mattoni, con spessore di circa 25 cm. Anche
nell’edificio B alcuni ambienti sono coperti con una volta a crociera e una a schifo,
entrambe sono in mattoni e il loro spessore & piti esiguo rispetto alle volte dell’edificio
A. Gli altri solai sono in legno o realizzati con tecnologia mista con travi in ferro e
voltine in mattoni.
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L'intervento realizzato sulle volte ha comportato la realizzazione di una camicia
posta all’estradosso della volta, costituita da una miscela di calce idraulica naturale e
pozzolana fibrorinforzata e collegata ai muri perimetrali tramite barre filettate in ac-
ciaio. I solai dell’intero fabbricato, eccetto quelli lignei dell’edificio A, sono stati tutti
sostituiti, cercando tuttavia di mantenere I'orditura originaria per non alterare troppo
la distribuzione dei pesi sugli elevati e di conseguenza il loro funzionamento statico.
Le tecnologie previste per i nuovi solai sono di tre tipi. Si tratta sempre di tecnologie
miste che associano alle travi metalliche la lamiera grecata o le voltine in muratura o i
tavelloni laterizi e vengono completate con una soletta in calcestruzzo armato, la cui
armatura & collegata saldamente alle travi tramite connettori. Nell'intervento sulle
voltine si sono impiegati, fin dove possibile, i mattoni di recupero. Le voltine sono poi
state completate all’estradosso da una miscela di argilla espansa e calce idraulica.

Nel corpo di fabbrica A, si cercato di mantenere per quanto possibile I'orditura
lignea esistente, le travi sono state consolidate e a tratti si sono sostituiti i travicelli e
il tavolato, perché notevolmente deteriorati!2. Gli orizzontamenti di copertura hanno
richiesto due soluzioni diverse tra loro. Il solaio che ospita la terrazza dei corpi di
fabbrica B e C, ha richiesto una soluzione di ulteriore rinforzo che consentisse la rea-
lizzazione del sistema di tende previsto dal progetto.

La copertura lignea esistente del corpo di fabbrica A é stata smantellata in tutte
e sue parti a meno delle due travi maggiori, costituenti il colmo, che sono state con-
solidate con I’affiancamento di un profilo metallico (Fig. 18). La nuova copertura si
regge su una tripla orditura con quattro travi principali (due travi nuove aggiunte alle
preesistenti)!3, arcarecci e travicelli al di sopra dei quali & stato disposto un tavolato
incrociato.

Una nuova prospettiva: da turista a flaneur

L'intervento di Ateliers Jean Nouvel ¢ il risultato di un’operazione complessa. La
stratificazione, la granularita e al contempo la contraddittorieta del contesto si riflet-
tono nell’architettura della Fondazione Alda Fendi che si configura come il risultato di
una serie di operazioni generate dalle caratteristiche stesse del complesso. Il progettista
rifiuta quell’‘autografia dell’innovazione’ che spesso dilaga nei centri storici europei a
favore di un intervento che appare porsi in una prospettiva di sostegno e proiezione
verso il futuro del carattere autentico della fabbrical4. Il processo che viene innescato

12 Tutte le travi sono state comunque rinforzate in
corrispondenza delle testate con fazzoletti di acciaio
saldati, inoltre I'appoggio é stato protetto con malta
fibrorinforzata e rete in fibra di vetro alcaliresistente;
gli scassi di alloggiamento delle teste delle travi, pro-
fondi generalmente 30 cm e aventi larghezze com-
prese trai 20 e i 30 cm, sono stati riempiti con malta
rinforzata e pezzi di mattoni di piccole dimensioni.

13 Lappoggio delle travi & stato rivestito con un
opportuno strato di protezione e ’ancoraggio alla
muratura assicurato da barre d’acciaio passanti
sulle ali dei profili UPN. Inoltre la cresta dei muri
¢ stata rinforzata con un cordolo costituito da un
piatto in acciaio anch’esso inghisato alle murature.
14 Quell’autografia dell’innovazione messa in luce
da Donatella Fiorani, che si verifica paradossal-
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¢ oltremodo interessante. Se ne coglie in modo esplicito 1’attenzione a riconoscere e
mantenere quella serie di caratteri materiali che convergono nel configurare I’autenti-
cita della fabbrica, ma se ne coglie altresi I'intenzione di preservare quell’aura intangi-
bile le cui componenti appaiono spesso inafferrabili e indefinibili.

L'intero organismo riesce infatti a mantenere e rivelare quello sfuggente spirit
and feeling auspicato nelle candidature per l'iscrizione alla lista del patrimonio mon-
diale, che trae origine dal concetto di genius loci e che elude un approccio puramente
positivistal5. L'intento di definire i contorni di tale approccio, messo in atto da nume-
rose ricerche nell’ambito del restauro architettonico, ha identificato la necessita d’in-
tegrare diverse chiavi di lettura in grado di coglierne la poliedricita. Intorno ai concetti
di ‘spirito del luogo’, ‘senso del luogo’, ‘attaccamento al luogo’ sono state riconosciute
matrici sociologiche, antropologiche e fenomenologiche che sembrano orientare effi-
cacemente la ricerca per il progetto architettonicol6. Appare auspicabile una modalita
che muova dall’analisi dei valori condivisi e presenti nel luogo d’intervento, integrando
un approccio ‘emico ed etico’ senza tuttavia ribaltare il piano dell’analisi dall’'oggetto,
proprio del restauro architettonico, a quello di lettura dei significati, determinando
probabili rovesciamenti dell’ordine di priorita di intervento!”. Rispetto a questo qua-
dro teorico la via scelta da Jean Nouvel & sorprendentemente efficace e appare estra-
nea a un esito puramente antropologico o sociologico.

L attenzione a cogliere i caratteri connotanti |'architettura e il suo contesto si de-
clina tra attenzione alla materia, alla sua immagine ai suoi aspetti immateriali, grazie
a un approccio propriamente fenomenologico che perd riesce a esprimersi e a trovare
la sua efficacia attraverso 'architettura. Un approccio ispirato da Gustave Bachelard e
dal concetto di qualita dello spazio misurata sulla ‘quantita’ di vita che si & svolta al suo
interno!8. L'accuratezza dell’analisi del contesto e del rilievo dello status quo, svolti pre-
liminarmente al progetto, sfugge infatti a una logica prettamente conoscitiva e critica. Si
configura piuttosto come osservazione allegorica, vi si ravvisa I'architetto flaneur, non teso

mente, ma di consueto, come risposta al relativi-
smo culturale, sembra lasciar spazio ad un’azione
colta e consapevole che cerca di rintracciare il con-
testo locale a partire dal riconoscimento del valore
del patrimonio materiale; Fiorant 2017, p. 366.

15 Lo spirit and feeling & tra gli indicatori che
concorrono alla valutazione dell’autenticita di un
bene architettonico, introdotti dalle linee guida
Unesco per la redazione delle candidature (UNE-
sco 2008).

16 In effetti, la letteratura ha esplorato Iefficacia
di integrazione tra vari settori disciplinari inclu-
dendo anche loutdoor recreation e la psicologia
ambientale: “Generally speaking, qualitative me-
thodologies fall under the domains of sociology,
anthropology, and phenomenology, while useful
quantitative methodologies can be adapted from

sociology, outdoor recreation, and environmental
psychology”; WeLLs 2017, p. 24.

17 Le posizioni enunciate da Jeremy Wells e Dona-
tella Fiorani appaiono complementari, se da un lato
il primo mette in evidenza come !'integrazione tra
approccio ‘emico’ (dall'interno) ed ‘etico’ (dell’e-
terno) possa condurre ad efficace comprensione
della realta, la studiosa pone il problema, tutto ar-
chitettonico, del rischio del ribaltamento delle prio-
ritd che conduce a prescindere dalla conservazione
della materia; Ivi, p. 22; Florant 2017, p. 366.

18 ] riferimento a Gustave Bachelard & espressa-
mente citato da Jean Nouvel nelle sue conversa-
zioni sul progetto. In particolare la chiave di lettura
fenomenologica del testo ha suggerito moltissimi
spunti per apprezzare la poetica dell'intervento
sulla Fondazione Fendi; BACHELARD 1961.
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a cogliere il pittoresco ma quegli aspetti che rievocano il ricordo, che riescono a tracciare
il passato del luogo. Il progetto intende restituire i luoghi a chi ne gode, riattivandone
la memoria, attraverso un coinvolgimento diretto. All'interno degli appartamenti, 'uso
delle immagini riflesse (con I'inserimento di specchi) e costruite (le fotografie dello stato
ante operam degli ambienti) innescano una percezione fantasmagorica. L'effetto alterna-
to, di stanza e paesaggio, che appare al flaneur di Baudelaire nel suo osservare ‘distratto’,
viene qui riproposto con un’operazione intellettuale, forse difficile, ma che riesce nel suo
obiettivo di rivelare e tramandare 1'essenza di un luogo. L'idea non é certamente quella
ottenere “une sorte d’accumulation purement esthétisante” né tantomeno di congelare
|'esistente restituendone un commento didascalico, quanto piuttosto quella di aggiungere
una lettura complessa che coinvolge il fruitore in un intrigante processo d’identificazione.

Anche il progetto delle facciate realizza un processo simile, innestandosi pero
non sulla dimensione temporale ma su quella propriamente spaziale della dialettica
interno-esterno. In particolare, l'intervento concepisce le aperture come ‘soglie’ fra
spazio pubblico e privato, tra “vastitda dell’esterno e intimita dell’interno” che in
quanto concetti per nulla simmetrici e non riducibili alla sola dimensione geometrical?
coinvolgono lo spettatore in modo personale. La reazione di réverie suscitata ¢ data dai
diversi gradi di trasparenza che queste aperture presentano, tutte tra loro diverse, ma
tutte tese a catturare lo sguardo e I'immaginazione dell’avventore di via del Velabro,
che non si sentira estraniato dal contesto ma coinvolto nella scena20.

Anche la progettazione della funzione rivela una scelta precisa tesa al coinvolgi-
mento di chi la frequenta. Seppur la nuova destinazione d'uso sia estranea alla voca-
zione storica dei tre edifici, essa riesce ad intrepretarne la vocazione contemporanea.
Con l'inserimento di una attivita sociale e culturale si riesce probabilmente a scon-
giurare la consueta speculazione immobiliare dei centri storici. La Fondazione Fendi
esprime la chiara volonta di realizzare un luogo dedicato all’arte non rispondendo al
solo obiettivo funzionale e proponendo una destinazione turistica ma con l'idea di
creare un polo di aggregazione in grado di dialogare con il contesto?!. Una funzione
sociale capace di stimolare non una curiositd impressionistica ma la percezione dialet-
tica di un passato comune, pubblico?2.

19 1] concetto & compiutamente espresso da Gus-
tave Bachelard e legato all’antropologia dell’im-
maginazione: “Avant tout, il faut constater que les
deux termes: dehors et dedans posent, en anthro-
pologie métaphysique, des problémes qui ne sont
pas symétriques. Rendre concret le dedans et vaste
le dehors sont, semble-t-il, les taches initiales, les
premiers problémes d’une anthropologie de I'ima-
gination”; Ivi, p. 241.

20 Sj tratta dell’effetto opposto a quello descritto
da Charles Baudelaire e ripreso da Walter Benja-
min, nel raccontare la trasformazione haussmania-
na di Parigi che genera straniamento, tipico della

citta moderna, in cui si delinea la figura d’un tem-
po che cancella, insieme ai vieux faubourgs, ogni
forma di ricordo; BAUDELAIRE 1996, pp. 74-77.

21 Sji intende qui sottolineare come ancora una
volta il progetto della Fondazione Fendi sfugga agli
approcci perlopit ravvisabili in Europa. Il cosid-
detto Adaptive Reuse (Fiorant 2016, pp. 123-124),
generalmente impiegato come risposta all’esigenza
di progettare una nuova funzione per mantenere
in vita l'architettura storica appare quanto mai
estraneo al progetto per il complesso del Velabro.
22 Walter Benjamin contrappone alle modalita del
turista straniero, che mostra per la citta un interes-
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Letture intrecciate:
I'intervento sul Neues Museum di Berlino

INTERVISTA AD ANDREA GRIMALDI E ANDREA PANE

1) L'intervento sul Neues Museum di Berlino (Fig. 1), avviato con un concorso in-
ternazionale nel 1993 e portato a termine nel 2009, rappresenta uno dei restauri piu
interessanti dell’inizio di questo millennio. L'intervento viene in genere attribuito a David
Chipperfield Architects, anche se é noto che é frutto del lavoro congiunto di questi con
Julian Harrap, degli studi istruttori elaborati per il concorso internazionale da parte dello
Stiftung Preussischer Kulturbesitz e della costante collaborazione in cantiere fra istituzioni,
progettisti ed esperti di diversi settori (dai restauratori delle superfici materiche ai museolo-
gi). In che misura é lecito parlare di autorialita in un intervento di questo tipo?

A.G.E una domanda interessante che affronta il modo di vedere e trasmettere oggi
I'architettura. In un’epoca ormai imperniata quasi esclusivamente sulla ‘comuni-
cazione’ sembra inevitabile semplificare i messaggi e ridurre la complessita sotte-
sa al progetto contemporaneo a quello del nome famoso, della ‘firma’ che veicola
immediatamente, quasi come un marchio, una certa idea di architettura. Chi
opera nel campo del restauro o dell’intervento sull’esistente, come fa sovente an-
che la disciplina dell’ Architettura degli Interni, sa perfettamente che le questioni
sono spesso molto pit complesse di quanto si pensi, richiedendo una quantita
di apporti che I'architetto responsabile della ‘firma’ deve coordinare e mettere a
sistema. In questo senso credo che il Neues Museum possa essere considerato a
ragione un esempio emblematico di questo tipo di processo composito e coor-
dinato di contributi, tutti importanti e significativi a partire da quello di Julian
Harrap che Chipperfield, bisogna riconoscerlo, in tutte le sue interviste ha sem-
pre evidenziato. Ma oltre ad Harrap vi sono altri contributi importanti, come ad
esempio quello offerto per I'allestimento del museo da Michele De Lucchi, che
con i suoi raffinati sistemi ostensivi & riuscito a interpretare in maniera efficace
la volonta di aulico equilibrio che permea tutti gli spazi espositivi. Volendo pero
rispondere in maniera pitt precisa alla domanda, penso che I'autorialita, in un
progetto di questo tipo, risieda proprio nella definizione di una ‘cornice di senso’
capace di mettere a sistema, in maniera organica e significante, i diversi contributi
dei tanti specialisti che vi concorrono. C’¢, per meglio dire, bisogno di una ‘idea
guida’ capace di tenere assieme le diverse variabili del progetto ed & in questo
concetto ideale che risiede il contributo autoriale piti importante, che porta a
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Fig. 1. La testata centrale e il portico ottocenteschi del Neues Museum nel fronte verso la Mu-
seuminsel di Berlino (foto D. Fiorani).

AP

riconoscere, in chi ha la capacita di esplicitarlo, il ruolo che Valerio Olgiati in un
suo recente scritto! ha definito dell’architetto-autore. E un po’ come in un’or-
chestra in cui & I'idea che il direttore ha dello spartito a orientare e dare senso
all'interpretazione dei singoli musicisti che, se ben condotti, producono 1’armo-
niosa polifonia d’'insieme che genera |'esperienza, ogni volta diversa, dell’ascolto.
In un intervento di questo tipo non sono quindi le singole soluzioni di dettaglio
a palesare l'autorialita, ma é la sintetica e coerente visione d’insieme condensata
nell'idea primigenia che dona senso al tutto.

E una domanda importante, che richiede una risposta sia su un piano generale
che specifico. Va premesso infatti che I'autorialitd di un progetto di conserva-
zione e restauro — ma potremmo dire in senso pitt generale di ogni progetto di
architettura — & oggi sempre piu difficile da individuare, perché nonostante sia
innegabile il ruolo di regia svolto dall’architetto responsabile della progettazione
e direzione dei lavori, si evidenzia in modo crescente la presenza di un vero e
proprio gioco di squadra tra le diverse e sempre piu differenziate competenze

1 Brerrscumip, Oraiatt 2019, pp. 132-141.
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disciplinari che vengono di volta in volta chiamate in causa. Un gioco che puo
assumere dimensioni anche molto ampie, in funzione della scala e della comples-
sita del progetto. E pertanto piti giusto parlare di una catena di autorialita nelle
scelte, che parte ovviamente dalla committenza.

Nel caso specifico del Neues Museum credo sia fondamentale tornare al lavoro
preparatorio compiuto dallo Stiftung Preussischer Kulturbesitz prima del con-
corso internazionale a inviti del 1993. Le linee guida fornite ai progettisti citava-
no esplicitamente la possibilita di una “ricostruzione complementare” del Neues
Museum ed erano gia a loro volta frutto di un vivace confronto di posizioni
diverse — svolto al principio degli anni novanta — sul destino del grande edificio
bombardato?. Inoltre il concorso — ricordiamolo — non si limitava al solo recupero
dell’edificio del Neues Museum, pesantemente danneggiato dalla Seconda guer-
ra mondiale e rimasto a lungo abbandonato, ma mirava a riconnetterlo in modo
efficace con gli altri edifici dell'Isola dei Musei, ovvero I’ Altes Museum e il Per-
gamonmuseum, oltre a prevedere gia allora una estensione tra il Neues Museum
e il fiume. Come sappiamo bene, la gara fu vinta da Giorgio Grassi e i progetti
premiati furono, in ordine successivo, quelli di David Chipperfield, Francesco
Venezia, Frank Gehry e Axel Schultes, mentre altri tre progetti furono comun-
que acquisiti dal committente (Juan Navarro Baldeweg, Schweger und Partner,
Gerhard Spangenberg).

I successivi contrasti con Grassi e lo scarso favore che le autorita per la tutela ma-
nifestarono nei confronti delle soluzioni da lui proposte per connettere il Neues
Museum con il sistema degli altri edifici condussero, nel 1997, a riesaminare i
cinque progetti premiati, arrivando infine a un confronto diretto tra le ipotesi
di Chipperfield e Gehry, modificate da questi ultimi a seguito di ulteriori affi-
namenti. Questo processo, che generd anche polemiche e discussioni accese, si
concluse a favore di Chipperfield proprio in ragione del suo approccio pitit con-
servativo, coerente con gli orientamenti dello Stiftung Preussischer Kulturbesitz.
In questa fase Chipperfield si rivolse a Julian Harrap per lo sviluppo degli speci-
fici aspetti di restauro. Come sappiamo Harrap, che avrebbe avuto un ruolo fon-
damentale nelle successive fasi del progetto, si riferi a sua volta agli orientamenti
condivisi a livello internazionale sul restauro (citando espressamente la Carta
di Venezia e quella di Burra), ascoltando al contempo con grande attenzione le
indicazioni provenienti dalle autorita di tutela, per arrivare infine a definire egli
stesso delle linee guida aggiornate per il restauro, approvate nel marzo 19993,
Non secondario, inoltre, fu tutto il lavoro di indirizzo critico-metodologico svi-
luppato nell’ambito del comitato germanico del' ICOMOS e in particolare da
un grande esperto del Neues Museum come Wolfgang Wolters, che io stesso ho
avuto la fortuna di ascoltare in due illuminanti conferenze all’inizio e alla fine del

2 BerNAU 2004, p. 41; Grosse-RHODE 2009, p. 50. 3 NiEmMANN 2009, pp. 76-77.
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cantiere. Infine, come si evince bene dalle doviziose pubblicazioni che dal 2009
in poi hanno illustrato tutto il processo di progettazione e restauro, un ruolo
fondamentale é stato svolto dalla qualificata e consistente équipe di restauratori
che hanno concretamente lavorato sulle superfici del Neues Museum, con una
cura quasi maniacale del dettaglio, e una pietas davvero ammirevole, non comune
in Germania, per ogni frammento superstite, spinta fino ai pitt minuti lacerti di
decorazione, come si vede nella ricomposizione di alcune volte.

In definitiva direi che si & trattato davvero di uno straordinario lavoro corale, nel
quale tuttavia va riconosciuto che David Chipperfield ha rappresentato il riferi-
mento concettuale di tutta I’opera, mostrando capacita di ascolto e di coordina-
mento. Anche queste ultime, credo, si possano considerare come virtt autoriali:
'aver accettato di passare in secondo piano il proprio segno e lasciar esprimere
pienamente Harrap e i tecnici conservatori costituisce a tutti gli effetti una scel-
ta. E certamente vero che il grande pubblico attribuisce il restauro del Neues
Museum interamente a Chipperfield, senza sapere nulla di Harrap o degli altri
apporti, ma sappiamo bene che la gran parte delle persone ama identificare con
un brand ogni opera e ricorda al massimo un nome soltanto. Del resto, anche in
antico accadevano cose analoghe: quanti interventi di Leon Battista Alberti sono
effettivamente attribuibili a lui soltanto e non sono invece frutto di fondamentali
collaborazioni? Cio non toglie che senza Alberti non avremmo avuto il Tempio
Malatestiano. Credo che, mutatis mutandis, potremmo dire lo stesso del ruolo di
Chipperfield al Neues Museum.

2) La costruzione del Neues Museum dal 1841 al 1859 é opera di Fredrich August
Stiiler, esponente importante dell'eclettismo prussiano. L'architetto concepisce l'organismo
con una chiara impronta classicista, connotata da una pianta rettangolare tripartita, con
due corti interne ai lati del corpo centrale che ospita il sistema d’accesso. Il rispetto di questa
concezione ha comportato impegni consistenti nell'intervento effettuato a cavallo del nuovo
millennio. Le scelte di restauro e quelle museografiche hanno raggiunto, sotto questo profilo,
una sintesi ottimale (Fig. 2)?

A.G. Intervenire su di una preesistenza comporta sempre una prima fondamentale
fase di analisi e studio della realta non solo materica ma anche ideale, espressa dal
sistema fisico delle strutture e degli spazi che la compongono. Spesso i problemi
nascono dalle esigenze di riuso di questi edifici. Una cattiva analisi del valore e
del senso degli organismi edilizi puo portare a ipotizzare riusi non coerenti con la
loro essenza. Fino a che punto & lecita la trasformazione della logica morfologico-
funzionale dell’edificio? Qui il problema in realta non si & posto, perché da subito
I'obiettivo & stato quello di ripristinarne la funzione museale. Interpreto dunque
la domanda come una richiesta di analisi della idea di museo sottesa a questo tipo
di restauro ricostruttivo e da questo punto di vista I'operazione mi sembra aver
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raggiunto un equilibrio tra istanze
della conservazione e rappresenta-
zione di un sentire contemporaneo
davvero apprezzabile.
Chipperfield ¢ riuscito nella non
facile impresa di mantenere la
chiara riconoscibilita dell'impianto
morfologico e distributivo dell’e-
dificio attraverso la ricostruzione
delle parti mancanti che hanno
consentito di ricomporre i circuiti
di fruizione anulari di ciascun pia-
no e, nell’attuare questa strategia
ricostruttiva, ha anche fornito la
cifra pit interessante del suo in-
tervento dal punto di vista museo-
grafico. Se il museo ¢ il luogo fisico
dell’incontro con un materiale cul- i
turale, lo spazio in cui avviene tale Fig. 2. Veduta delle sale museali nell’ala a de-
incontro assume un ruolo centrale stra delle scale centrali (foto D. Fiorani).
nell’esperienza e significato della

visita; il modo con il quale si succedono le sale espositive, con le piccole varia-
zioni indotte dal processo ricostruttivo, assume quindi un peso e un valore che
non & pitt semplicemente funzionale, ma viene a configurarsi come un livello di
variazione dell'identita — per citare il famoso testo di Marti Aris# — che rende piu
stimolante la fruizione degli ambienti e dei materiali culturali in essi contenuti.
Chipperfield e Harrap sono riusciti a rendere le operazioni di restauro perfetta-
mente inserite in una visione museografica dove al centro si sono posti la qualita
e il carattere documentario del manufatto architettonico. Il percorso di visita
all'interno del museo diviene cosi esso stesso parte del contenuto musealizzato e
la sequenza spaziale acquista il ruolo di componente fondamentale del messaggio
museologico.

Il Neues Museum ¢ uno splendido esempio di applicazione di quella che anni
fa ho definito la teoria del museo come ‘societa di sale’5, parafrasando la famosa
definizione di architettura come teoria di stanze di Kahn. Qui infatti la qualita di
questa sequenza & data proprio dal carattere autonomo e chiaramente leggibile
di ogni sala; I'identita e specificita di queste non inficia una omogeneita e qualita
complessiva dell’esperienza di visita che, nella varieta e ricchezza dei caratteri
singolari degli ambienti, non perde mai il senso di appartenenza al complesso

4 MarTi Aris 1990. 5 GriMaLDI 2008, pp. 68-75.
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museale inteso quale organismo unitario
(Fig. 3). L'aver poi mantenuto lo spazio
aulico del grande scalone centrale come
perno del sistema di distribuzione dell’e-
dificio, oltre ad aver recuperato uno dei
nuclei pit significativi della struttura ar-
chitettonica originaria, consente, in ter-
mini di organizzazione e gestione degli
spazi, una grande elasticita interpretati-
va dei percorsi di visita (Fig. 4).

Infine, Ia volonta di mantenere traccia
evidente delle distruzioni dell’organismo
architettonico, cosi come del processo di
ricostruzione delle parti mancanti, hanno
reso |'edificio stesso un materiale cultura-
le degno di essere raccontato. Contenuto
e contenitore non sono pitt I'uno funzio-
nale all’altro, ma entrambi partecipi del

Fig. 3. Linfilata delle sale al terzo piano ‘tie-
ne’ assieme le singolarita dei diversi ambienti
(foto A. Grimaldi).

progetto museologico con risultati di ec-
cezionale qualita suggestiva.

A.P. Credo che il merito maggiore dell’intervento sia quello di porsi in sostanziale

continuita con la simmetria e il classicismo del progetto di Stiiler, senza tuttavia
mostrare alcun infingimento nei nuovi apporti, rispettando cioé l'identita della
fabbrica originaria come requisito fondamentale, cui subordinare tutto il resto,
ma realizzando il nuovo con un linguaggio essenzialmente moderno. In questa
chiave si spiegano sia alcune scelte compiute all’interno sia la ricostruzione tipo-
logica del corpo ovest dell’edificio, che personalmente ritengo molto riuscita pro-
prio per la capacita di reintegrare il volume mancante nel segno della continuita,
rispettando cioé la scansione e i rapporti dimensionali originari delle finestre, ma
adottando un materiale (il laterizio) distinguibile e non troppo contrastante in
senso cromatico e materico con la pietra di rivestimento della facciata originaria.
Nel contempo, I'aver scelto di collocare una serie di strutture di servizio all’in-
gresso e la necessita di utilizzare il piano principale come collegamento passante
verso gli altri due musei hanno generato delle scelte difficili, che tuttavia sono
state risolte nell’ottica di un master plan generale che ha posto il Neues Museum
nell’ambito di una pitt ampia promenade architecturale che comprende anche
gli altri due musei, consentendo cosi un organigramma funzionale piu flessibile.
Qualche sacrificio tuttavia c’¢, come nella scelta di coprire le due corti interne e
soprattutto nel trattamento riservato a una di queste, la cosiddetta Corte Egizia.
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Fig. 4. L'affaccio dal ballatoio di collegamento al terzo piano sull’invaso spaziale del grande
scalone. La nudita delle superfici liminari enfatizza |’austera monumentalita dello spazio (foto

A. Grimaldi).

3) Larchitettura del museo e il suo restauro appaiono particolarmente connotati dal-
la presenza dello scalone centrale dell’edificio. Il progettista Stiiler affido proprio alla scala
il ruolo di rappresentanza che il suo maestro Karl Friedrich Schinkel aveva assegnato al
salone lingresso, cosi da sottolineare 'importanza — e la sfida — dello sviluppo verticale
dell’edificio, costruito con tecnologie e materiali innovativi su un terreno paludoso. La ri-
costruzione delle rampe, demolite negli scorsi anni ottanta, reinterpreta in chiave moderna
forme e materiali della preesistenza, istituendo un dialogo serrato fra pareti e colonne otto-
centesche, corrose dalla guerra e dall’abbandono, e nuovi elementi dalla superficie rifinita
e perfetta. Quale lettura critica possiamo offrire della scelta progettuale proposta?

A.G.E un esito estremamente interessante, che manifesta concretamente il concet-
to di palinsesto caro al mondo del restauro e che possiamo dire essere oramai
partecipe di un sentire tipicamente contemporaneo, in cui la compresenza di
segni, forme e materiali si rilegge attraverso ’esplicitazione di diverse modalita
di trattamento della materia. A ben vedere, & un approccio che sostanzialmente
reinterpreta, ancora una volta, i dettami della Carta di Venezia cui Chipperfield
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e Harrap dichiarano espressamente di
rifarsi. Trovo che anche in questo speci-
fico nucleo dell’edificio i due progettisti
hanno raggiunto un perfetto equilibrio
tra 'esigenza di ricomporre una cornice
spaziale significante, funzionale e coe-
rente con la preesistenza e |'attenzione
per le poche tracce originali dello scalo-
ne che fu. Non era semplice riproporne
I'aulico impianto senza scivolare o dal
lato della banalizzazione o, ancor peggio,
da quello della reinterpretazione stilisti-
ca. La strada percorsa é stata quella della
restituzione dell’integrita spazio-morfo-
logica e funzionale in termini tettonici,
‘asciugando’ la ricostruzione formale da
tutti quei dettagli figurativi che avreb-
bero rischiato di distogliere I'attenzione
dalla potenza monumentale della spa-

Fig. 5. Uno scorcio di dettaglio della Cor-
te Egizia che mette in evidenza i differenti

registri materici sui quali & impostata la re- zialita verticale dello scalone. La ricer-
lazione tra ‘nuova figura’ e sfondo (foto A. ca della qualita della realizzazione si &
Grimaldi). spostata dalla dimensione puntuale del

dettaglio decorativo a quella estesa delle superfici che nella apparente omogenei-
ta del dato cromatico trovano modo, con la granulometria del composto cemen-
tizio, fatto di cemento bianco e frammenti di marmo di Sassonia, di articolare e
dare corpo soprattutto ai piani verticali e orizzontali dello scalone. Qui in una
raffinata vibrazione luministica delle superfici, la massa corporea del dispositivo
spaziale assume due differenti condizioni: una pit interna, a diretto contatto
con chi lo percorre, connotata da superfici perfettamente levigate e lucide che si
animano grazie al disegno reso dagli inerti di marmo del composto cementizio;
una, in secondo piano, piti austera, omogenea e leggermente scabra, connotata da
un effetto bocciardato delle superfici sulle quali la luce sembra come raggrumarsi
(Fig. 5).

A.P. Anche questa ¢ una scelta che mi trova fondamentalmente d’accordo. L'idea alla
base del progetto & quella di lasciare per quanto possibile trasparire la sugge-
stione ‘piranesiana’ (espressione usata esplicitamente da Chipperfield) delle sale
squarciate dalle bombe e dalle successive manomissioni, senza che i nuovi inserti
annullassero del tutto questa sensazione. Cid avviene proprio nella grande sala
centrale che ospita il nuovo scalone progettato da Chipperfield, concepito con
volumi puri, essenziali e rigorosamente bianchi per sviluppare un contrappunto
netto, ma allo stesso tempo accettabile, con I'involucro murario grezzo di laterizi
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e soprattutto con il colonnato, che mostra ancora ben evidenti i segni della guer-
ra. La soluzione appare ancora pitt convincente se la si confronta con le ipotesi
avanzate nel progetto di Gehry durante il confronto finale tra le due proposte:
qui 'architetto californiano avrebbe infatti voluto realizzare un sistema di scale
elicoidali decisamente pit1 invasivo ed estraneo rispetto al grande vuoto generato
dai bombardamenti e dalla demolizione delle rampe originarie, compiuta dalla
DDR negli anni ottanta®.

4) Altri punti ‘sensibili’ del restauro sono costituiti dall’integrazione dell’angolata
orientale dell’edificio, sul lato opposto della Sprea (Fig. 6), e dalla ricostruzione della ‘Corte
Egizia’ (Fig. 8), la prima particolarmente attenta alla ricucitura volumetrica e materica
della fabbrica e alla possibilita di ricollocare — reinterpretandone il ruolo architettonico —
le statue disposte in origine sulla sommita e ancora esistenti, la seconda dichiaratamente
innovativa e modernamente modellata sull'impiego di telai in cemento armato. Quali ele-
menti di coerenza — logica, figurativa, estetica — é possibile individuare in scelte costruttiva-
mente cosi diverse fra loro?

A.G.Mi sembra di poter dire che c’¢ una sostanziale coerenza di fondo nell’ap-
proccio di Chipperfield che fa della logica strutturale uno dei nuclei di senso
principali del suo progettare. Se nell’angolo orientale del museo la volonta di
continuita formale e figurativa ha prodotto una interpretazione contemporanea
della massa muraria dell’edificio ottocentesco, nella parziale ricostruzione del
vuoto della Corte Egizia, egli ha operato per contrasto misurato e, grazie alla
leggerezza degli esili pilastri in cemento bianco di una ‘nuova figura’ aggiunta
nello spazio, ha messo in risalto il valore primigenio delle masse laterizie limi-
nari del cortile. La semplicita e I'essenzialita dello schema strutturale dell’orga-
nismo aggiunto, con il suo portato di austera monumentalita, sono stati capaci
di costruire una sorta di capsula spaziale, rafforzata dalle basse pareti in vetro
satinato che racchiudono lo spazio, proteggono 1'affaccio al piano inferiore e
aiutano a concentrare lo sguardo sulle opere collocate al proprio interno. Con-
corre a questa messa in evidenza della nuova struttura la differenziazione ma-
terica tra invaso ricostruito, che mantiene 1'espressivita strutturale del laterizio
originario, e nuovo organismo che, come nello scalone, si connota per I'utilizzo
del cemento bianco (Fig 7).

Per quanto differenti nelle risposte costruttive, entrambi i punti ‘sensibili’ da voi
individuati propongono una stessa attenzione al tema della relazione fisica tra
vecchio e nuovo. Se nella Corte Egizia il rapporto tra preesistenza e nuovo inter-
vento & mediato da una sorta di giunto spaziale che corre lungo tutto il perime-
tro della corte ad eccezione del punto di accesso, producendo una interessante

6 Grosse-Ruope 2009, p. 54.
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Fig. 6. Il volume angolare distrutto dai bom-
bardamenti e ricostruito in mattoni (foto D.
Fiorani).

Fig. 7. La qualitd materica delle superfici ce-
mentizie lungo lo scalone (foto A. Grimaldi).
Fig. 8. 1l cortile egizio nella nuova configura-
zione (foto D. Fiorani).

Fig. 9. Il punto di connessione tra la facciata
originale e la ricostruzione sul prospetto sud

(foto
sito).
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inversione del carattere spaziale degli ambienti inferiori, nella angolata orientale
il tema della relazione tra vecchie strutture e nuovi interventi si declina in forme
pit continue, essendo giocato tutto attraverso piccole variazioni sul piano di fac-
ciata. Dei due prospetti, il pit1 interessante da questo punto di vista appare quello
sud, dove la ricomposizione di una parasta parzialmente diruta diviene il luogo
di passaggio tra struttura preesistente e superfici ricostruite. La risposta formale
messa in atto da Chipperfield e Harrap rende esplicita una sorta di metamorfosi
del linguaggio da classico a contemporaneo, mentre lo sguardo procede verso 1'al-
to e la decorazione superficiale si asciuga sempre pit, sino a lasciar parlare soltan-
to i registri compositivi orizzontali, rappresentati dai sottosquadri della muratura
che si allineano con le cornici preesistenti (Fig. 9).

Si tratta effettivamente di due modi di intervenire alquanto diversi, il secondo dei
quali ha destato alcune critiche gia prima dell'inaugurazione dell’autunno 2009.
Per quanto riguarda l'integrazione dell’angolo orientale, trovo particolarmente
raffinato il modo con cui il nuovo volume — identico nelle proporzioni e cieco
come quello originario, ma costituito da laterizi di tono cromatico leggermente
diverso da quelli preesistenti — si innesta a quanto sopravviveva, arrivando persino
a conservare religiosamente i pochi lacerti di intonaco di rivestimento superstiti
nell’attacco tra il nuovo e I'antico. Molto diverso ¢é il trattamento riservato alla
Corte Egizia, dove la suddivisione dello spazio in senso verticale e orizzontale,
con le nuove strutture in cemento armato e la vetrata un po’ infelice che vi & po-
sta alla base, determina un contrasto eccessivo con lo spazio della corte originaria
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di Stiiler e le poche ma significative decorazioni neo-egizie superstiti su una delle
pareti’.

5) L'edificio del Neues Museum venne progettato e realizzato alla meta del XIX
secolo attorno alle collezioni archeologiche di epoca egizia e greca dell’ impero prussiano. Co-
erentemente con i criteri museografici dell’epoca, Uesposizione dei reperti si accompagnava
a un repertorio decorativo integrato all’edificio, configurato per accompagnare in maniera
stilisticamente coerente i reperti esposti. I criteri museografici contemporanei sono del tutto
diversi, lavorando piuttosto sull ‘eccettuazione’ dell’ oggetto originale dal contesto e affidan-
do all’apparato illustrativo di contorno il compito riconnettere 'elemento con la spazialita
architettonica circostante. L'esigenza di preservare le finiture storiche ancora esistenti della
fabbrica ottocentesca ha determinato un ulteriore elemento di ricchezza e complessita pro-
gettuale. Possiamo ritenere che queste condizioni rendano la fabbrica un unicum dal punto
di vista dell’allestimento museografico o é possibile cogliere affinita con altre proposte con-
temporanee?

A.G. Premesso che, a mio giudizio, ogni intervento di musealizzazione di una preesi-
stenza costituisce sempre un unicum difficilmente replicabile perché legato alla
componente storica rappresentata dal contesto materiale sul quale s’interviene,
in linea di principio mi sembra di poter dire che dal punto di vista museografico
il progetto di Chipperfield e Harrap proponga una interessante strategia di man-
tenimento degli apparati decorativi ottocenteschi, interpretati come ‘reperti da
musealizzare’ perché espressione di una idea di ‘museografia romantica’, oramai
storicizzata, che faceva dell’ambientazione uno dei capisaldi della esperienza di
visita. Viene qui mirabilmente superata la difficolta che nei primi anni settanta
del secolo scorso porto i restauratori tedeschi a sacrificare le decorazioni rispar-
miate dalle distruzioni della guerra nella Gliptoteca di Monaco (1830), opera
notevole dell’altro grande architetto museografo tedesco, Leo Von Klenze, per-
ché interpretate come “abominevoli falsi storici”8. Il valore culturale insito nelle
decorazioni del Neues Museum costituisce oggi una importante documentazione
degna di partecipare del racconto museologico, al pari del sistema spaziale con il
quale s’integra mirabilmente. E un approccio che a memoria non mi sembra sia
stato riproposto con questo rigore e questa ampiezza in nessun’altra esperienza
recente. Credo perd che esempi come questo possano aiutare la cultura del pro-
getto a riflettere sul valore delle tracce del passato, le quali possono agire come
innesco per una progettazione contemporanea dotata di una profondita di signi-

7 Su questa soluzione ha espresso alcune perples- nale spazio, allora voluto da Stiiler come cortile e
sitd anche Francois Burkhardt, che ha rimarcato sorgente di luce naturale per le collezioni archeo-
come questo “spazio vetrato chiuso, forse non logiche esposte” (BURKHARDT 2009, p. 24).
necessario — una specie di casa nella casa — [...] 8 VLAD BorreLLI 1973, p. 35.

impedisce al visitatore di impossessarsi dell’origi-
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ficati e densita di senso che solo la presenza tangibile della storia materiale degli
spazi pud concretamente rappresentare e trasferire.

Non c’é dubbio che quella straordinaria unita tra esposizione e apparati decorativi
originari, propria dei criteri museografici ottocenteschi, fosse impossibile da ripro-
porre laddove essa non sopravviveva piti, ovvero in gran parte del museo. Basti del
resto osservare le immagini storiche della sala centrale, le cui pareti erano decorate
con grandi dipinti e bassorilievi, mentre lo scalone culminava con la riproduzione
della loggia delle Cariatidi, e confrontare tutto questo con la flagrante nudita del-
lo spazio attuale. Cio non toglie che una significativa parte delle decorazioni si &
salvata, si pensi alla sala delle Niobidi, a quella di Bacco, alla sala Romana o anche
al soffitto neo-egizio della sala Mitologica. Altrove i resti superstiti sono davvero
molto lacunosi, come nella sala Medioevale, dove & stato perd messo in luce lo
straordinario sistema costruttivo delle volte neo-bizantine con elementi fittili di al-
leggerimento, che dimostra come nel progetto ottocentesco la citazione dell’antico
non si limitasse alle decorazioni, ma arrivasse persino ai caratteri costruttivi.

La scelta dei progettisti — giusta a mio modo di vedere — di lasciar leggere ogni
traccia del passaggio del tempo su queste decorazioni residue, compresi i segni
delle distruzioni belliche e del successivo abbandono, ha lasciato una parte del
pubblico germanico perplesso, ma io credo invece che determini una straordi-
naria suggestione per chi ¢ disposto a comprendere quegli ambienti con pit1 at-
tenzione. Vi ritroviamo infatti — spesso semplicemente suggerite dai pochi resti
superstiti — le atmosfere del museo ottocentesco, combinate sapientemente con
i criteri dell’allestimento contemporaneo, che lavora effettivamente sulla disso-
nanza tra il pezzo esposto e il carattere minimale delle teche o dei sostegni. Dove
si pud muovere qualche critica é nel disegno degli elementi di arredo, come le
sedute, forse davvero troppo minimaliste e dunque anche scomode. Credo cer-
tamente che negli ultimi anni si stia diffondendo un gusto un po’ ‘modaiolo’ e
talvolta estremizzato nel lasciare i muri scrostati e porvi a contrasto allestimenti
contemporanei minimalisti che puntano a ‘eccettuare’ le opere, ma non posso
dire che in generale questo approccio mi dispiaccia. Nel caso del Neues Museum
era forse I'unico praticabile, viste le condizioni di partenza.

6) Quali confronti sono istituibili fra Uintervento condotto sul Neues Museum di

Berlino e altri interventi di restauro su edifici storici?

A.G. Mi é subito venuto in mente il recente intervento condotto da Jean Nouvel sul

complesso di edifici che compongono il palazzo ‘Rhinoceros’ della Fondazione
Fendi presso S. Giorgio in Velabro a Roma che, pur nella profonda diversita ti-
pologica dell’oggetto d’intervento, ha perd nella modalita con la quale é stato
condotto, una certa affinita di approccio alla preesistenza, intesa quale portatrice
di senso. Mi riferisco in particolare alla volonta di mantenere come partecipi
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della fodera dello spazio le tracce figurative dei vecchi apparati decorativi degli
ambienti interni, che nella nuova reinterpretazione, anche funzionale dell’edifi-
cio, vengono ad assumere il ruolo di dispositivi di caratterizzazione delle singole
unitd ambientali. La capacitd di recuperare a una funzione e a un significato
contemporaneo tracce non sempre esteticamente alte, a volte apparentemente
marginali, ripropone qui quello che considero il dato di confronto pit interessan-
te tra i due interventi e I'insegnamento che, come progettista e docente, ritengo
doveroso segnalare: 'importanza di non fermarsi all’apparenza delle cose e di
ritenere sempre possibile un recupero e riuso, una reinterpretazione dei materiali
architettonici sempre nuova e stimolante, perché consapevole della ricchezza di
significati insita nell’espressione materiale della storia che essi rappresentano.
Altro tema interessante e sempre centrale in un progetto di recupero ¢ quello dell’in-
tervento strutturale e del suo ruolo nel ridisegnare gli spazi della preesistenza. Nel
palazzo Rhinoceros, specie nei luoghi delle connessioni verticali, questi interventi
appaiono come un layer contemporaneo che si sovrappone alla dimensione tettonica
dell’edificio storico, anche qui ricondotto alla verita materico-strutturale originaria.
E insomma I'idea della preesistenza come matrice di creativita contemporanea che
mi sembra accomunare i due interventi, con tutte le differenze del caso, ma anche le
affinita di approccio concettuale e di sensibilita espressiva che essi evidenziano.
Ritengo, e credo di non essere il solo, che il caso del Neues Museum sia abba-
stanza singolare nel panorama degli interventi su edifici storici, sia per le specifi-
che vicende subite dalla fabbrica, sia per le circostanze storico-politiche del suo
restauro, nonché per il cospicuo investimento finanziario che ha comportato.
Tuttavia, molte delle scelte compiute nel corso del progetto e del lungo cantiere
possono rapportarsi a tradizioni piuttosto consolidate nel campo del restauro,
messe a punto specialmente in Italia, come gli stessi Chipperfield e Harrap han-
no pitt volte affermato. Basti pensare che il lavoro ha riscosso un generale plauso
anche da fronti distinti della disciplina: il Neues Museum é stato infatti ricono-
sciuto da un lato come un significativo esempio di restauro critico-conservativo?,

9 “In ultimo & doveroso ricordare il restauro del
Neues Museum sull'lsola dei Musei a Berlino
[...], esperienza di salvaguardia della complessa
storia dell’edificio neoclassico, sia prima che dopo
i danneggiamenti bellici. Si é restituita una vita
all’edificio, reintegrandolo senza cedimenti imita-
tivi ed accogliendone le manifestazioni di degrado
come una qualita acquisita, distinguendo nuovo
e antico tramite una controllata semplificazio-
ne formale (di impronta fortemente italiana) e
un’intelligente parafrasi delle vecchie partiture
architettoniche. Un vero restauro di natura ‘criti-
ca e conservativa’” (CARBONARA 2011, p. 124). In
anni ancora pitt recenti Donatella Fiorani ha in-

quadrato il caso del Neues Museum all’interno di
un approccio “che lavora sulla irreversibilita delle
perdite ma non dimentica i limiti posti dalla pre-
esistenza”, evidenziando come l'intervento ber-
linese “risolve puntualmente le numerose que-
stioni di risarcitura: trasformando il coronamento
con cariatidi della torre semidistrutta a sinistra
del fronte di ingresso in un volume scandito in
alto da nicchie contenenti le statue rimaste (tre
su cinque), giocando sul contrasto di superfici
fra componenti nuove e ottocentesche, ripropo-
nendo un nuovo e coerente disegno per uno dei
due cortili irreversibilmente scomparso” (FIORANT

2016, p. 135).
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dall’altro come un rigoroso esempio di conservazione del documento storico,
compiuto senza effettuare né arbitrarie selezioni né re-integrazioni dell'immagi-
ne, e ammettendo al contempo la legittimita di nuovi e autonomi inserti come
la scalal0. Tuttavia, sulla questione della supposta assenza di re-integrazioni, mi
sento di proporre qualche distinguo: la ricostruzione dell’ala ovest del museo
mi pare infatti muoversi proprio nell’alveo di una re-integrazione sapiente, forse
non dell'immagine ma quanto meno della struttura compositiva e formativa di
quanto era perduto. E in tal senso l'intervento appare, a mio modo di vedere,
proprio come una intelligente sintesi dei due approcci, quello critico e quello
conservativo, a dimostrare — come ho gia avuto modo di osservarel! — che agli
albori del terzo millennio molte delle contrapposizioni piti estreme tra questi due
orientamenti apparivano gia stemperate dalla realta fattuale di molti interventi,
come dimostra lo stesso restauro del Tempio-Duomo di Pozzuoli compiuto negli
stessi anni da Marco Dezzi Bardeschi.

7) Nel 2019 é stato completato il fronte sulla Sprea del nuovo edificio di entrata alla

James Simon Gallery, su progetto di Chipperfield. L'edificio occupa il sito del Neue Pakhof,
edificato da Schinkel e demolito nel 1938, riorganizzando gli spazi urbani compresi fra il
Neues Museum e il Pergamonmuseum (Fig. 10). Le modalita di reintegrazione urbana
prescelte per la definizione architettonica della fabbrica possono essere ritenute coerenti con
i criteri che hanno guidato la reintegrazione architettonica del museo?

A.G. Direi proprio di si. Anche in questo caso cid che mi sembra caratterizzare 'ap-

AP

proccio progettuale di Chipperfield & la ricerca di una essenzialita dell'immagine
che mira alla monumentalitd austera, al valore espressivo dell’iterazione delle
forme, a prescindere dalla dimensione narrativa della decorazione architettonica
che qui non c’é. Sono le misure, i pesi bilanciati tra le parti e il coerente e rigo-
roso impiego dei materiali a scandire gli spazi e infondergli carattere. Anche in
questo nuovo edificio, formalmente svincolato da obblighi di contiguita con gli
altri corpi architettonici adiacenti, 'attenzione al sistema urbano come organi-
smo complesso e composito ha guidato il processo progettuale con una stessa
coerente strategia formale, che ne attraversa le scale di progetto dalla dimensione
urbana a quella dell’edificio sino alla scala degli interni e dell'uomo che li fruisce.
Va premesso che questo intervento era gia previsto nel bando di concorso del
1993 ed & stato oggetto di diverse interpretazioni da parte dei concorrenti. Il
nuovo fronte realizzato da Chipperfield ¢ concepito senza alcun riferimento

10 “Io vorrei esprimere sostanzialmente soltanto dice no al restauro come re-integrazione, no alla
una grande nota di consenso a questo progetto che re-integrazione dell'immagine, presuppone insom-
ci auguriamo di vedere finito [...]. Il progetto & ma il confronto, vuole il dialogo tra passato e futu-
molto complesso e difficile da far accettare a livel- ro” (Dezz1 BArDEscHT 2009, p. 25).

lo degli strati popolari perché & molto intrigante e 11 PANE 2017, pp. 126-128.
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Fig. 10. Il fronte sulla Sprea del nuovo ingresso alla James Simon Gallery (foto D. Fiorani).

all’edificio di Schinkel demolito nel 1938, nemmeno in senso volumetrico, in
maniera quindi del tutto differente dalle scelte compiute per la ricostruzione
delle parti mancanti del Neues Musuem. Sembra, in sostanza, che qui I’architetto
abbia considerato la scomparsa dell’edificio del Neue Pakhof come una memoria
ormai perduta e abbia preferito orientarsi verso un sistema ipostilo che prosegue
idealmente il porticato gia presente sul fronte ovest del Neues Musuem. Il risul-
tato finale & una sorta di stoa sviluppata su due livelli, pitt bassa davanti alla fac-
ciata sud del Neues Museum e pit1 alta lungo il fiume. Qui Chipperfield sembra
avere un po’ abbandonato la misura piti contenuta seguita nel blocco principale
del museo, reiterando forse in modo eccessivo il tema del porticato, finendo per
realizzare una soluzione che appare fuori scala rispetto al contesto, negando il
rapporto che pure si era ormai storicizzato tra il fronte sud del Neues Museum e
il fiume. Ma per rispondere meglio su questo occorrerebbe indagare pit1 appro-
fonditamente il confronto dialettico tra il progettista e la committenza, che forse
in questo caso si & svolto in maniera meno serrata ed efficace che nel precedente
intervento.
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Abstract

IL PROGETTO DI RESTAURO IN ITALIA: TENDENZE, TEMI E
PROBLEMI RICORRENTI
STEFANO FRANCESCO Musso

L articolo intende proporre una disamina delle pit1 recenti tendenze nell’ambito del progetto
di restauro propriamente inteso ed in quello, ben pit ampio, dellintervento sul costruito di
interesse culturale, non necessariamente monumentale o tutelato. Recenti progetti e inter-
venti, in Italia, offriranno i riferimenti necessari e utili per un tentativo di tematizzazione con-
cettuale, oltre che tecnico, di una sempre piti necessaria riflessione sulle specificita del lavoro
progettuale in un delicato campo le cui delimitazioni appaiono sempre pit incerte, aleatorie
e insufficienti, almeno rispetto ai tradizionali recinti disciplinari e professionali. Si intende
anzitutto riflettere sul rapporto spesso problematico, insufficiente o talvolta esclusivamente
strumentale, esistente tra le fasi di analisi e diagnosi preventive alla progettazione, quelle
necessarie in itinere o addirittura espletabili solo in fase di cantiere che spesso impongono (o
dovrebbero imporre) una rivisitazione delle scelte d’intervento iniziali. Altro intento & cerca-
re di capire dove e quando le ricadute sul progetto dei vari studi e approfondimenti analitici,
diagnostici e specialistici dichiarati dai progettisti sono realmente pregnanti e quando, all’op-
posto, appaiono formali, vaghe, se non inesistenti. Anche sulle premesse metodologiche e
ideali (o teoretiche), che molto spesso sono dichiarate essere alla base dei progetti di restauro,
si intende esercitare un’analoga lettura critica, per comprendere di quale natura, estensione e
pregnanza esse siano e quale grado di coerenza il progetto dimostri infine con esse.

THE RESTORATION PROJECT IN ITALY: TRENDS, ISSUES, AND
RECURRING PROBLEMS
STEFANO FRANCESCO Musso

This article aims to examine the latest trends in the context of the restoration project
understood as such and in the far broader context of intervention on the constructed el-
ements — not necessarily monumental or protected — of cultural interest. Recent projects
and interventions in Italy will offer the references essential and useful for a conceptual as
well as technical attempt to thematize an increasingly necessary reflexion on the specific
nature of design work in a delicate field in which the lines of demarcation appear more
and more uncertain, random, and insufficient — at least in comparison with the traditional
disciplinary and professional boundaries. The article intends first of all to reflect upon the
often problematic, insufficient, or at times exclusively instrumental relationship that exists
between the analysis and diagnosis phases prior to design, those necessary along the way,
or that indeed can be performed only during the work site phase, that often require (or
should require) revisiting the initial intervention choices. Another aim is to try to under-
stand where and when the impacts on the project by the various studies and analytical,
diagnostic, and specialist examinations declared by the designers are truly meaningful and
when, conversely, they appear formal, vague, or inexistent altogether. Also as regards the
methodological and ideal (or theoretical) premises that are often declared to be the basis
for restoration projects, the article intends to carry out a similar critical reading to un-
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derstand of what nature, extent, and meaningfulness they are, and, lastly, what degree of
consistency the project has with them.

RESTAURO E ADEGUAMENTO NORMATIVO DI UN TEATRO ALL ' ITALIANA:
IL SOCIALE DI CAMOGLI
NicoLA BERLUCCHI, SILVIA CICOGNETTI

Inaugurato nel 1876 su progetto dell'Ingegner Salvatore Bruno, il Teatro Sociale di Camogli
rappresenta un ottimo esempio di “teatro all’italiana”, con pianta a ferro di cavallo, quattro
ordini di palchi e loggione superiore. L'originaria struttura in legno rese necessari, negli
anni Trenta, radicali lavori di adeguamento strutturale, occasione per realizzare una nuova
struttura in cemento, nonché consistenti modifiche planimetriche. Le normative degli anni
Ottanta relative alla sicurezza antincendio, tuttavia, hanno determinato una trentennale
chiusura del teatro per inagibilita.

A tale situazione ha posto rimedio I'intervento di restauro e adeguamento normativo dello
Studio Berlucchi di Brescia. Il progetto - definito nel 2006 e completato nel 2016 - ha per-
seguito, in primo luogo, I’obiettivo dell’adeguamento sismico, verificato con un modello agli
elementi finiti della struttura. [’accessibilita & garantita da un nuovo ascensore che serve tutti
i livelli dell’edificio, mentre gli impianti elettrici, meccanici e di climatizzazione sono stati
completamente rinnovati in conformita con gli standard di un teatro contemporaneo.

A seguito di un’approfondita campagna diagnostica, sono stati progettati interventi di re-
stauro delle superfici, che hanno consentito un recupero filologico della facies anni Trenta
del foyer. Le scelte fatte in termini di colori e finitura dei materiali sono state guidate dal
rispetto nei confronti della preesistenza. Gli interventi suddetti hanno permesso di ripristi-
nare la destinazione originaria del teatro, nel pieno rispetto della sua estetica originale e di
tutti gli standard contemporanei di sicurezza e comfort.

RESTORATION AND REGULATORY ADJUSTMENT OF A TEATRO
ALL ITALIANA: TEATRO SOCIALE IN CAMOGLI
NicoLA BERLUCCHI, SILVIA CICOGNETTI

Inaugurated in 1876 and designed by the engineer Salvatore Bruno, Teatro Sociale in
Camogli is an example of a “teatro all’italiana,” with its horseshoe layout, four orders of
boxes, and an upper loggia. In the 1930s, the original wooden building required radical
structural adjustment works providing an opportunity to build a new concrete structure,
in addition to considerable modifications to the layout. However, in the 1980s, fire safety
regulations caused the theatre to stand condemned for thirty years.

This situation was remedied by the restoration and regulatory adaptation work performed
by Brescia’s Studio Berlucchi. Defined in 2006 and completed in 2016, the project pur-
sued the primary objective of seismic adaptation, verified with a model, for the structure’s
finished elements. Accessibility is guaranteed by a new lift serving all levels of the building,
while the electrical, mechanical, and air conditioning plant is completely renovated in
compliance with standards for a contemporary theatre.

After a thorough diagnostic campaign, interventions to restore the surfaces were designed,
permitting a philological recovery of the foyer’s 1930s appearance. The choices made in
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terms of the colours and finishing of the materials were guided by respect for the pre-exist-
ing elements. The aforementioned interventions allowed the theatre’s original intended use
to be restored, in full keeping with its original aesthetics and all contemporary standards
of safety and comfort.

IL MONASTERO DI RUEDA, SARAGOZZA (SPAGNA). ABBANDONI,

RESTAURI, ADATTAMENTI
CALOGERO BELLANCA

Questo monastero cistercense sembra dimostrare un chiaro caso esemplificativo delle al-
ternanze alte e basse del restauro architettonico in questi ultimi anni in Europa. Un aspetto
non secondario emerge anche dal rapporto con il paesaggio e dalla compatibilita d'uso. In-
fatti, dopo un lungo periodo di rovina, si & avuto un primo intervento di restauro nei primi
anni del nuovo secolo, poi un continuo abbandono e infine un recente nuovo intervento.
Dalla complessa e lunga storia si sintetizzano alcuni momenti: nel 1182 re Alfonso II di Ara-
gona cede ai monaci il castello e la vicina citta di Escatron (Saragozza); il sito si dimostra adat-
to allo spirito Cistercense. Cosi si avvia il lungo cantiere che dal 1202 si prolunga per alcuni
secoli sino al XIV e XV. In questo periodo si realizzano alcune opere di ingegneria idraulica
come “Azud” (diga), la “Noria o Rueda”. I successivi ampliamenti del XVII e XVIII lasciano
inalterati il nucleo originario medievale, mentre si realizzano nuovi organismi architettonici,
in particolare le celle e la residenza dell’abate che determinano una cosiddetta nuova piazza
con un nuovo ingresso. Dal 1809 al 1814, durante I'occupazione francese, la cosiddetta guer-
ra di indipendenza, il monastero vive un progressivo spopolamento. Nel 1836-37, nonostante
la crisi, rimane uno dei maggiori monasteri cistercensi spagnoli, finché entra a far parte, con la
legge di “Desamortizacion” di Mendizabal, tra i beni dello Stato. L'organismo architettonico
nel suo insieme viene dichiarato monumento nazionale nel 1924. Ma nonostante questa pri-
ma tutela, il complesso monastico rimane abbandonato sino al 1990 quando I’aggiunta sette-
centesca viene ceduta alla Diputacion General di Aragén e nel 1998 'intera realta architetto-
nica viene inserita tra i beni della Diputacion. Il relativo intervento di restauro & consistito in
prevalenza nel consolidamento delle preesistenze medievali con un minimo intervento e una
distinguibilita nelle nuove inserzioni, con la conservazione delle antiche preesistenze idrauli-
che e rurali, mentre per le aggiunte settecentesche il recente intervento si & concentrato sulla
compatibilita del nuovo uso con un adeguamento alberghiero. Ma dopo questo periodo si
sono manifestate le nuove alternanze collegate alla consistente crisi economica, che si &€ ma-
nifestata in diversi paesi europei con un nuovo abbandono non solo della realta architettonica
ma del territorio circostante. Allo stato attuale é stato nuovamente destinato ad una maggiore
fruizione con un meditato intervento sempre con la direzione della Diputacion.

THE MONASTERY OF RUEDA, ZARAGOZA (SPAIN). ABANDONMENT,
RESTORATION, ADAPTATIONS
CALOGERO BELLANCA

This Cistercian monastery appears to offer a case study of the alternating highs and lows of
architectural restoration in Europe in recent years. An aspect of no secondary importance
also emerges from the relationship with the landscape, and from compatibility of use. In
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fact, after a long period of ruin, an initial restoration intervention took place during the first
years of the new century, followed by continuous abandonment and lastly another, recent
intervention.

Of this long, complex history, some moments may be summarized: in 1182, King Alfonso
IT of Aragon transferred the castle and the neighbouring city of Escatron (Zaragoza) to the
monks; the site proved suited to the Cistercian spirit. Thus began the long work site that,
beginning in 1202, went on for several centuries, until the 1300s and 1400s. This period
saw certain works of hydraulic engineering, such as the “Azud” (dam), and the water-lifting
device referred to as noria or rueda. Later seventeenth- and eighteenth-century enlarge-
ments left the original Medieval nucleus unaltered, while new architectural bodies were
built — in particular the cells, and the abbot’s residence, creating a new square with a new
entrance. From 1809 to 1814, during the French occupation or the so-called “War of Inde-
pendence,” the monastery became gradually depopulated. In 1836-37, in spite of the crisis,
it remained one of the largest Spanish Cistercian monasteries, until, with Mendizabal’s “De-
samortizacion” law, it became a State asset. The architectural body as a whole was declared
a national monument in 1924. But in spite of this initial protection, the monastic complex
stood abandoned until 1990, when the eighteenth-century addition was transferred to the
Diputacién General de Aragén, and in 1998 the entire architectural complex was included
in the Diputacion’s assets. The related restoration consisted mainly of consolidating the
pre-existing Medieval elements with minimum intervention, and a distinctiveness in the
new insertions, with the conservation of the pre-existing ancient hydraulic and rural ele-
ments; for the eighteenth-century additions, the recent intervention concentrated on the
compatibility of the new use with an adaptation to hotel use. But after this period, new
alternations became apparent, connected to the major economic crisis seen in a number of
European countries, with a new abandonment not only of architectural elements, but of the
surrounding territory as well. In the current situation, it was again destined for greater ex-
ploitation with a well-considered intervention, also under the direction of the Diputacion.

LA CATTEDRALE DI SANTIAGO DEL CILE: RESTAURO DELLE TORRI
E DELLE FACCIATE EST E NORD
JAIME JAVIER MIGONE RETTIG

La Cattedrale di Santiago rappresenta il principale monumento della capitale del Cile e
si trova in Plaza de Armas, centro della nuova fondazione avvenuta il 12 febbraio 1541, il
giorno della conquista spagnola, ad opera di Pedro de Valdivia.

I1 Cile e la stessa citta di Santiago sono disposti lungo il cosiddetto ‘anello di fuoco’, 1a faglia si-
smica del Pacifico lungo la quale i terremoti sono molto frequenti, di grande entita e altamente
distruttivi. Queste condizioni hanno determinato i continui rifacimenti della fabbrica, rico-
struita completamente o in parte ben sette volte nel corso degli ultimi cinque secoli di storia.
Il progetto che si presenza in questo saggio e stato sviluppato a seguito dell’aggiudicazione
di un concorso indetto dal Ministero dei Lavori Pubblici del Cile nel 2009, per commemo-
rare i 200 anni d’indipendenza del paese. Il lavoro é stato sviluppato in modo multidiscipli-
nare per circa due anni, nel corso dei quali & avvenuto il grande terremoto del 27 febbraio
2010; I’evento catastrofico ha costretto pertanto ad aggiornare il rilevamento dei danni e a
procedere nuovamente con |'analisi strutturale della fabbrica.
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THE SANTIAGO CATHEDRAL (CHILE): RESTORATION OF THE TOWERS
AND OF THE EASTERN AND NORTHERN FACADES
JAIME JAVIER MIGONE RETTIG

The main monument in Chile’s capital, the Santiago Cathedral is located in Plaza de Ar-
mas, the centre of the new founding that took place on 12 February 1541, the day of the
Spanish conquest by Pedro de Valdivia.

Chile, and the very city of Santiago, are located along the so-called “ring of fire” — the Pacific’s
seismic fault line along which earthquakes are quite frequent, serious, and highly destructive.
These conditions have led to the continuous renovations of the building, reconstructed com-
pletely or in part no fewer than seven times over the course of the last five centuries of history.
The project discussed in this essay was developed following the awarding of a tender called
by Chile’s Ministry of Public Works in 2009, to commemorate the country’s 200th year
of independence. The work was developed in a multidisciplinary fashion for about two
years, during which the great earthquake of 27 February 2010 took place; this catastrophic
event required updating the damage survey, and proceeding once again with the building’s
structural analysis.

LA RICOSTRUZIONE POST-SISMA DELLA CHIESA DI SANTA MARIA
MAGGIORE, CATTEDRALE DI MIRANDOLA
CARLO BLASI, SUSANNA CARFAGNI, FRANCESCA BLASI

La cattedrale di Mirandola é stata una delle chiese piti danneggiate dal sisma del 2012 in
Emilia; la chiesa ha infatti subito il crollo completo delle volte della navata centrale, delle
volte della navata sinistra e della parte superiore della facciata. La ricostruzione ha com-
portato la soluzione di problematiche di diversa natura, da quelle della conservazione delle
parti rimaste, alla loro stabilita, in quanto caratterizzate da poverta dei materiali e debole
resistenza, alle forme e ai materiali del ricostruito, forzatamente leggero e resistente. Le
parti superiori crollate, comprese le volte e le coperture, sono state ricostruite con strutture
di legno e acciaio, con sufficientemente resistenza da impedire il ribaltamento delle pareti
e da garantire il trasferimento delle azioni sismiche trasversali agli elementi di controvento
(facciata, campanile e abside). Solo grazie a tale soluzione é stato possibile conservare le
deboli murature storiche. All'interno, le volte di legno fonoassorbenti, sospese e staccate
dai muri, hanno riprodotto il ritmo delle partiture volumetriche originarie pur nell’eviden-
za del ricostruito rispetto all’autenticita delle parti rimaste.

THE POST-EARTHQUAKE RECONSTRUCTION OF MIRANDOLA’S

CATHEDRAL, THE CHURCH OF SANTA MARIA MAGGIORE
CARLO BLASI, SUSANNA CARFAGNI, FRANCESCA BLASI

Mirandola’s Cathedral was one of the churches damaged by the 2012 earthquake in the
Emilia region; the church in fact suffered the complete collapse of the vaults of the central
nave, of the vaults of the left nave, and of the upper portion of the facade. Reconstruction
entailed solving problems of various kinds, from those of conserving the remaining parts, to
their stability since they are characterized by poor materials and weak resistance, and the
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shapes and materials of the necessarily light and resistant rebuilding. The collapsed upper
portions, including the vaults and the roofs, were rebuilt with wood and steel structures,
resistant enough to prevent overturning the walls, and to guarantee the transfer of cross-
wise seismic actions to the elements against the wind (facade, campanile and apse). Only
thanks to this solution was it possible to conserve the weak, historic masonry. Inside, the
sound-absorbing wooden vaults, suspended and detached from the walls, reproduced the
rhythm of the original volumetric partitions, albeit making the rebuilt element stand out
against the authenticity of the remaining parts.

LA SEDE DELLA FONDAZIONE ALDA FENDI A RoMA. UNA NUOVA
POETICA DELLO SPAZIO TRA SEDIMENTAZIONE STORICA E
CONTEMPORANEITA

MARTA ACIERNO

La sede della fondazione Alda Fendi a Roma, recentemente chiamato palazzo Rhinoceros, &
un edificio per abitazioni, esito della rifusione di tre corpi di fabbrica originariamente sepa-
rati. Il recente restauro ne ha parzialmente cambiato 1'uso, destinando gli appartamenti ad
abitazioni temporanee per artisti e spazi espositivi e recettivi. I’edificio non si contraddistin-
gue per particolarita figurative o tipologiche, tuttavia la posizione nel cuore del Foro Boario,
a pochi metri dall’arco di Giano, lo rende parte di uno scorcio di paesaggio urbano, prezioso
e unico, necessariamente sedimentato nel tempo. Latelier Jean Nouvel, autore del restauro,
fa della condizione dell’edificio il motore dell’intervento. Il progetto gioca infatti su una serie
di contrapposizioni che sembrano generate dallo status quo della fabbrica. Il suo essere al
contempo fondale e punto di vista privilegiato di un cyclorama esclusivo, fa si che le superfici
esterne siano trattate con un timbro sobrio e rispettoso e, viceversa, interventi puntuali e in-
novativi all’interno esaltino I’eterogeneita delle inquadrature offerte dall’edificio (aperture e
terrazze). Anche la contrapposizione tra unicita e serialita, data dalle trasformazioni leggibili
sulle fronti (modifica degli infissi, restringimenti, tamponature) e negli spazi interni, diventa
una possibile chiave di lettura. La tipicita dei tracciati regolatori dei prospetti, degli impianti
distributivi e degli apparati decorativi, propri di un’edilizia residenziale di base, viene alterata
dal passaggio del tempo che ne rende ogni parte a suo modo speciale. Il progetto muove pro-
prio dalla specialita prodotta dalle modifiche e mira a farne scoprire la stratificazione. Cosi,
la rilettura, svolta con attenta comprensione filologica, secondo diverse cifre interpretative,
costituisce un nuovo strato, quello della contemporaneita, che si giustappone alla sedimenta-
zione storica senza interromperne la sequenza.

THE HOME OF THE ALDA FENDI FOUNDATION IN ROME. A NEW
POETICS OF SPACE BETWEEN HISTORIC SEDIMENTATION AND
THE CONTEMPORARY

MARTA ACIERNO

The home of the Alda Fendi foundation in Rome, recently called “Palazzo Rhinoceros,” is
a building for dwellings — the result of joining together three originally separate buildings.
The recent restoration partially changed its use, with the flats employed as temporary
dwellings for artists, and for exhibition and entertainment spaces. Although the building
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does not stand out for particular figurative or typological traits, its position in the heart of
the Forum Boarium, a stone’s throw from the Arch of Janus, makes it part of a glimpse of
urban landscape that is precious, unique, and by necessity crystallized in time. The Jean
Nouvel workshop that did the restoration made the building’s condition the engine for
the intervention. The project in fact plays on a series of counterpositions that appear gen-
erated by the building’s status quo. Its being both a background and a privileged vantage
point of an exclusive cyclorama causes the exterior surfaces to be treated with a sombre,
respectful timbre, and, conversely, detailed and innovative interventions on the interior to
exalt the heterogeneity of the angles offered by the building (openings and terraces). The
counterposition between uniqueness and seriality, provided by the transformations legible
on the frontages (changed windows, narrowings, pluggings) and in the interior spaces also
becomes a possible key to interpretation. The typical nature of the outlines regulating the
prospects, and of the distribution and decorative plant typical of basic residential con-
struction, was altered by the passage of time, making each part of it special in its own way.
The design is in fact inspired by the special quality produced by the changes, and aims to
allow its layering to be discovered. Thus, the rereading carried out with careful philological
attentiveness, following the different interpretative styles, adds another layer — that of the
contemporary, juxtaposed with historic sedimentation, without interrupting its sequence.

LETTURE INTRECCIATE: L’ INTERVENTO SUL NEUES MUSEUM DI
BERLINO. INTERVISTA AD ANDREA GRIMALDI E ANDREA PANE

Due studiosi nel campo della progettazione architettonica (Andrea Grimaldi) e del restau-
ro (Andrea Pane) rispondono parallelamente alle seguenti domande:

1. Llintervento sul Neues Museum di Berlino viene in genere attribuito a David
Chipperfield Architects, anche se & noto che é frutto del lavoro congiunto di que-
sti con Julian Harrap, degli studi istruttori elaborati per il concorso internazionale
da parte dello Stiftung Preussischer Kulturbesitz. In che misura ¢ lecito parlare di
autorialitd in un intervento di questo tipo?

2. [l rispetto della concezione classicista dell’edificio ha comportato impegni con-
sistenti nell'intervento effettuato agli inizi del Duemila. Le scelte di restauro e
quelle museografiche hanno raggiunto, sotto questo profilo, una sintesi ottimale?

3. Laricostruzione dello scalone centrale dell’edificio reinterpreta in chiave moder-
na forme e materiali della preesistenza, istituendo un dialogo serrato fra pareti e
colonne ottocentesche, corrose dalla guerra e dall’abbandono, e nuovi elementi
dalla superficie rifinita e perfetta. Quale lettura critica possiamo offrire della scel-
ta progettuale proposta?

4. Nella reintegrazione dell’angolata orientale dell’edificio si & mirato attentamente
alla ricucitura volumetrica e materica della fabbrica; mentre nella ricostruzione
della ‘Corte Egizia’ si é scelta una strada dichiaratamente innovativa e moder-
namente modellata sull'impiego di telai in cemento armato. Quali elementi di
coerenza — logica, figurativa, estetica — & possibile individuare in scelte costruttiva-
mente cosi diverse fra loro?
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Nell'intervento I'esigenza di preservare le finiture storiche ancora esistenti della fab-
brica ottocentesca convive con criteri museografici contemporanei, del tutto diversi
rispetto al passato. Cio realizza un unicum dal punto di vista dell’allestimento mu-
seografico o & possibile cogliere affinita con altre proposte contemporanee?

Quali confronti sono istituibili fra I'intervento condotto sul Neues Museum di
Berlino e altri interventi di restauro su edifici storici?

Nel 2019 é stato completato il fronte sulla Sprea del nuovo edificio di entrata alla
James Simon Gallery, su progetto di Chipperfield. Le modalita di reintegrazione ur-
bana prescelte per la definizione architettonica della fabbrica possono essere ritenute
coerenti con i criteri che hanno guidato la reintegrazione architettonica del museo?

ENTWINED READINGS: THE INTERVENTION ON BERLIN’S NEUES
MUSEUM. INTERVIEW WITH ANDREA GRIMALDI AND ANDREA PANE

Two scholars in the field of architectural design (Andrea Grimaldi) and restoration (An-
drea Pane) answer the following questions in parallel:

1.

The intervention on Berlin’s Neues Museum is attributed to David Chipperfield
Architects, although it is known to be the result of their joint work with Julian
Harrap, on the examination studies done for the international tender by Stiftung
Preussischer Kulturbesitz. To what degree can we speak of authorship in an inter-
vention of this kind?

Respect for the classicist conception of the building led to major commitments
in the intervention carried out in the early 2000s. Did the restoration choices and
the museographical choices achieve an optimal synthesis from this standpoint?
The reconstruction of the building’s central staircase reinterprets, in a modern key,
forms and materials of the pre-existing situation, establishing a close dialogue be-
tween nineteenth-century columns and walls, corroded by war and abandonment,
and new elements with a finished, perfect surface. What critical reading of the
proposed design choice can we offer?

The reintegration of the building’s eastern corner aimed at the building’s careful vol-
umetric and material repair, while the reconstruction of the “Egyptian Court” chose a
declaredly innovative road, patterned in a modern fashion upon the use of frames in
reinforced concrete. Can these elements of logical, figurative, and aesthetic consisten-
cy be identified in choices that are constructively different from one another?

In the intervention, the need to preserve the still-extant historic finishings of the
nineteenth-century building coexists with contemporary museographical criteria
wholly different from the past. Does this achieve a uniqueness from the stand-
point of the museographical arrangement, or may affinities be grasped with other
contemporary offerings?

What comparisons can be established between the intervention done on Berlin’s
Neues Museum and other restoration interventions on historic buildings?

In 2019, the front on the Spree of the new building entering the James Simon
Gallery, designed by Chipperfield, was completed. Can the modes of urban rein-
tegration chosen for the building’s architectural definition be deemed consistent
with the criteria that guided the museum’s architectural reintegration?
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