
www.themaprogetto.it
ISSN 2384-8413 1
0
|20

THEMA
RIVISTA DEI BENI CULTURALI ECCLESIASTICI

M
ar

ía
 E

ug
en

ia
 C

ab
re

ri
zo

 B
ar

ra
n
co

  -
 S

av
er

io
 C

ar
ill

o
 -

 A
nd

re
a 

Ja
sc

i C
im

in
i

G
io

rg
io

 D
e
lla

 L
o
n
g
a 

- 
Ti

no
 G

ri
si

 -
 C

hi
ar

a 
M

o
m

o
 -

 C
ar

lo
 P

o
zz

i 
Lu

ci
a 

Va
ld

ar
n
in

i -
 C

la
ud

io
 V

ar
ag

n
o
li 

- 
C

la
ra

 V
e
ra

zz
o





1
0
|2

0

THEMA
RIVISTA DEI BENI CULTURALI ECCLESIASTICI

PONTIFICIUM CONSILIUM DE 
CULTURA

THEMA è patrocinata dal

Realizzata con il contributo di

pg.

1.	 Editoriale
	 Francesca Rapini

3.	 TRE CAPPELLE DI DAVID TREMLETT IN VAL 
CALANCA, SVIZZERA

	 Andrea Jasci Cimini

11.	 SPAZIO E SPIRITUALITÀ NELL’ARCHITETTURA 
SACRA DI LE CORBUSIER

	 Carlo Pozzi

17.	 TRA LE ALTURE CARAIBICHE UNA NUOVA CHIESA 
A MEDIA LEGUA, VENEZUELA

	 Tino Grisi

21.	 L’EREDITÀ DI ANDREAS MECK. L’ULTIMA OPERA 
DEDICATA A PADRE RUPERT MAYER PRESSO 
MONACO DI BAVIERA

	 Giorgio Della Longa

27.	 IL MONASTERO DOMINUS TECUM. PROGETTI DI 
ARCHITETTURA E DI VITA

	 Chiara Momo

33.	 TRASFORMAZIONI D’AUTORE. ST. IGNATIUS 
CHAPEL DI STEVEN HOLL A SEATTLE

	 Carlo Pozzi

39.	 OLTRE LA DISTRUZIONE. TOBIA SCARPA PER LA 
CHIESA DI SAN TEONISTO A TREVISO

	 Clara Verazzo

45.	 THE IRISH WAY. UN NUOVO MUSEO NELLA CHIESA 
DI ST. MARY, KILKENNY

	 Claudio Varagnoli

51.	 NEL PASSATO DI BERLINO LA PREGHIERA DEL 
FUTURO. THE HOUSE OF ONE DI KUEHN MALVEZZI 
ARCHITECTS

	 Lucia Valdarnini

57.	 RICCADO DALISI. DESIGN E MEMORIA COME 
MATERIE DI PROSSIMITÀ

	 Saverio Carillo

63.	 L’IMMAGINE DI UNA CITTÀ. EL GRECO NEL MUSEO 
DI TOLEDO

	 María Eugenia Cabrerizo Barranco

THEMA 10|20
2020 
periodico semestrale

Pubblicazione registrata presso il Tribunale di Pescara, con
autorizzazione del 15/6/2011, registro di stampa 10/2011
ISSN 2384-8413
Editore

Centro Studi Architettura e Liturgia
via della Liberazione 1, Montesilvano (Pe)
Direttore Responsabile

Francesca Rapini
Redazione

via della Liberazione 1, Montesilvano (Pe)
Emanuele Cavallini, Paola Renzetti
Comitato Scientifico

Luigi Bartolomei, Goffredo Boselli, Fabrizio Capanni, Andrea Dall’Asta,  
Antonio de Grandis, Renato Laganà, Andrea Longhi, Giuseppe Pellit-
teri, Claudio Varagnoli
Progetto grafico e impaginazione

Mauro Forte
Hanno collaborato:

María Eugenia Cabrerizo Barranco, Saverio Carillo, Andrea Jasci Cimi-
ni, Giorgio Della Longa, Tino Grisi, Chiara Momo, Carlo Pozzi, Lucia 
Valdarnini,  Claudio Varagnoli, Clara Verazzo
Credits & Copyrights

Legge 22 aprile 1941, n. 633
Art. 70
1. Il riassunto, la citazione o la riproduzione di brani o di parti di opera 
e la loro comunicazione al pubblico sono liberi se effettuati per uso di 
critica o di discussione, nei limiti giustificati da tali fini e purché non 
costituiscano concorrenza all’utilizzazione economica dell’opera; se 
effettuati a fini di insegnamento o di ricerca scientifica l’utilizzo deve 
inoltre avvenire per finalità illustrative e per fini non commerciali.
[...]
3. Il riassunto, la citazione o la riproduzione debbono essere sempre 
accompagnati dalla menzione del titolo dell’opera, dei nomi dell’auto-
re, dell’editore e, se si tratti di traduzione, del traduttore, qualora tali 
indicazioni figurino sull’opera riprodotta.
_____

Dove non esplicitamente indicato negli articoli, il materiale fotografico è 
di proprietà dell'autore del testo o scaricabile liberamente da internet.

www.themaprogetto.it
themaes.editore@gmail.com
In copertina

Chiesa del Beato Rupert Mayer di Andreas Meck a Poing





1

EditorialeEditoriale
Francesca Rapini

Un anno difficile, ma non potevamo, né volevamo, mancare l’ap-
puntamento con i nostri lettori, nonostante tutto. 
Questo numero è stato pensato in un periodo diverso, che oggi 

appare lontano. Allora non immaginavamo le difficoltà che avremmo 
dovuto affrontare a causa di una reclusione forzata. La pandemia del 
Covid-19 ci ha costretti a ripensare i contenuti del numero. Come per 
tutte le nostre attività quotidiane, è stato difficile trovare interlocutori, 
mezzi, strutture aperte, e con loro la possibilità di avere un sereno 
confronto. Il contenuto di questo numero è dunque una miscellanea 
di articoli programmati in fase pre-Covid, pensati secondo un itinerario 
preciso, ma poi modificato – forse arricchito? – in base al mutare del 
contesto.
Gli esiti del concorso internazionale di architettura sacra “Fratesole”, 
annunciati a luglio, ci hanno infatti consentito di pubblicare il progetto 
vincitore, la chiesa del Beato Padre Rupert Mayer, opera di Andreas 
Meck, a Poing presso Monaco di Baviera, un nitido inno scolpito nella 
luce ad un sacerdote che guidò la resistenza antinazista. Ma abbiamo 
scelto di dare spazio anche ad un altro progetto, non vincitore, la chie-
sa di San Juan María Vianney di Enlace Arquitectura, realizzata nella 
comunità rurale di Media Legua, in Venezuela: rigorosa testimonianza 
di come l’architettura contemporanea possa usare i materiali della co-
struzione informale – banali blocchi di cemento – riuscendo a inserirsi 
felicemente nel paesaggio. 
L’intreccio tra spiritualità e architettura resta al centro delle nostre ricer-
che. È quanto testimonia la casa-museo di El Greco a Toledo, punto 
di intersezione tra la cultura di una città e il suo pittore; o le chiese di 
Le Corbusier, rivisitate in un’ottica innovativa. La riflessione sulla tradi-
zione e sul senso del paesaggio, ma anche sull’interiorità della fede, 
sono alla base del convento cistercense Dominus Tecum a Prà d’Mill, 
presso Bagnolo Piemonte, progettato con estrema austerità di forme 
e materiali, ma recuperando il senso più profondo del solenne e del 
sacro.
Ma lo sguardo si allarga al tema della resurrezione degli spazi di culto, 
salvati dalla distruzione o dall’oblio. Tre chiese seicentesche abbando-
nate a Rossa, nella valle Calanca, nella Svizzera italiana, trovano nuova 
vita grazie al wall drawing di David Tremlett, artista capace di ritrovare 
significati perduti nelle semplici architetture della tradizione. Su un altro 
versante, più scientifico, Tobia Scarpa rilegge lo spazio martoriato di 
San Teonisto a Vicenza, clamoroso esempio di progressiva spoliazio-
ne, senza arrendersi al puro dato filologico. E anche la chiesa di St. 
Mary a Kilkenny, in Irlanda, trasformata in museo da McCullough Mul-
vin Architects continua a testimoniare il proprio tessuto di storia e fede 
attraverso una sapiente restituzione della originaria spazialità gotica. 
Ci auguriamo che la lettura di questo numero, come di quelli futuri, sia 
motivo di riflessione, ma anche di speranza, sui valori fondamentali del 
nostro fare architettura.
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TRE CAPPELLE DI

DAVID
TREMLETT
IN VAL CALANCA, SVIZZERA 
Andrea Jasci Cimini

Circondata dalle montagne alte fino a 3000 m delle Alpi dell’Adula, la Val Calanca è una delle 
zone italofone del Canton Grigioni. Composta da cinque comuni, ha una popolazione che in 
totale è inferiore ai mille abitanti. Questa piccola comunità, negli ultimi anni, si è distinta nel pa-
norama internazionale per delle attività innovative di valorizzazione del patrimonio paesaggistico, 
storico e culturale.  
Rossa, il villaggio più alto della valle, ha avviato nel 2012 un processo di restauro degli antichi 
terrazzamenti agricoli e dell’antico abitato della zona della Scata. Ciò ha permesso la costruzione 
di una visione d’insieme delle vestigia di quello che era un insediamento alpino del sedicesimo 
secolo. Allo stesso tempo, un particolare fermento artistico ha consentito ad un piccolo borgo 
montano di diventare una meta importante nel mondo dell’arte contemporanea. 
Il 14 luglio 2019, in occasione della festa del Carmine, su iniziativa della Fondazione RossArte e 
con il consenso unanime dell’assemblea parrocchiale, sono stati inaugurati tre lavori che fanno 
parte del percorso di ricerca “wall drawings” dell’artista svizzero-inglese David Tremlett. Si tratta 
di un intervento artistico sulle facciate esterne della Cappella di San Carlo al Sabbione, della 
Cappella delle Grazie e della Cappella di Santa Maria Maddalena al Calvario. Un’operazione che 

1. Vista d’insieme, dall’alto, delle Cappelle delle Grazie e di S. M. Maddalena del Calvario - Foto Beatriz Arcari

Disegni e bozzetti preparatori dell’artista.

2. Capella di San Carlo al Sabbione
3. Cappella delle Grazie
4. Cappella S. M. Maddalena del Calvario
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Il percorso in salita 
permette di ampliare 

lo sguardo sul paese e 
sulla valle, facendo sì 
che il viaggio verso le 

cappelle diventi anche 
un viaggio di scoperta 

del territorio. Questa 
cappella si trova in 

posizione dominante sul 
villaggio e rappresenta 

concettualmente la 
chiusura della parte 

abitata della valle.

si basa sulla sovrapposizione di forme e colori su architetture 
costruite. Dei disegni bidimensionali che secondo Tremlett, una 
volta sulle pareti, diventano sculture. 
Sono ovviamente opere site-specific pensate su misura per ogni 
singola cappella. Interessanti in questo senso i disegni prepara-
tori e le bozze di lavoro che vedono tutte le facciate affiancate, 
pensate come un nastro che avvolge l’edificio. Al momento 
della preparazione di questi bozzetti, le cappelle si presentavano 
già rivestite di un semplice intonaco chiaro L’opera di pittura da 
parte dell’artista è stata preceduta da un lavoro propedeutico di 
ripristino degli intonaci avvenuto in più fasi nel corso del tempo.
La visita alle tre cappelle può essere pensata come un percorso 
che parte dalla Cappella di San Carlo al Sabbione. Edificata nel 
1686, si trova inserita in prossimità del nucleo storico e fa parte, 
come le altre due cappelle, di quell’architettura sacra definita 
ingiustamente minore, nata dalla fede e dalla volontà popolare. 
L’artista applica su questo edificio sacro delle fasce orizzontali 
di colore pastello, sormontate da un motivo vermiglio che fa da 
base a fasce verticali che arrivano fino al tetto.
Passando attraverso l’area recentemente rinnovata delle vestigia 

In basso

5. Vista d’insieme, dal basso, 
delle Cappelle delle Grazie e di 
S. M. Maddalena del Calvario

Pagina di fianco

Cappella di San Carlo al 
Sabbione

6. Vista di scorcio della facciata 
sud
7. Dettaglio della facciata sud
8. Vista di scorcio facciata ovest
9. Dettaglio facciata nord
10. Dettaglio della facciata sud

 Foto Beatriz Arcari
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Cappella delle Grazie
11.Vista dal basso
12. Vista della facciata est
13, 14. Vista di dettaglio della 
facciata ovest

 Foto Beatriz Arcari
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dell’abitato e dei terrazzamenti della zona della Scata, si arriva 
alla Cappella delle Grazie, edificata nel 1702. Il percorso in salita 
permette di ampliare lo sguardo sul paese e sulla valle, facendo 
sì che il viaggio verso le cappelle diventi anche un viaggio di 
scoperta del territorio. Questa cappella si trova in posizione do-
minante sul villaggio e rappresenta concettualmente la chiusura 
della parte abitata della valle.  L’opera è composta da motivi 
geometrici realizzati con cromie calde, sovrapposti ad una base 
amaranto e verde.
Continuando l’ascesa si giunge alla cappella più piccola, quella 
di Santa Maria Maddalena al Calvario, 1696. L’artista ha scelto 
un rosso molto intenso, intervallato da geometrie grigie e nere. 
La fondazione RossArte, con l’aiuto di privati e associazioni, è 
intervenuta anche rifacendo la tradizionale copertura in piode. 
Gli interni sono molto semplici con limitate decorazioni e come 
quelli delle altre cappelle saranno oggetto nei prossimi anni di 
restauro.

L’opera di Tremlett 
ha rappresentato 

una esperienza 
importante per 
la popolazione 
della valle che 

ha seguito 
attivamente le fasi 

realizzative e ha 
preso coscienza 

di come l’arte 
contemporanea 
possa arricchire 

l’identità di 
un territorio 

meraviglioso che 
ha bisogno di 

essere raccontato 
per non cadere 

nell’oblio.
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L’opportunità di intervenire in un modo cosi carat-
terizzante su edifici e testimonianze storiche è si-
curamente un tema delicato che va ponderato at-
tentamente in relazione a ogni situazione specifica, 
con la dovuta cautela a preservare e non alterare 
irreparabilmente l’opera. L’intervento artistico sulle 
cappelle a Rossa è sicuramente ardito e corag-
gioso, ma permette una chiara riconoscibilità delle 
parti contemporanee rispetto a quelle storiche ed è 
anche eventualmente reversibile se si considera la 
finitura esterna di questi specifici edifici, ed in parti-
colare la pittura, come uno strato d’usura perenne-
mente mutevole e rinnovabile.  
Lasciando aperto il dibattito sull’opportunità e sulle 
modalità di operazioni artistiche contemporanee su-
gli edifici storici, il caso di Rossa permette di riflet-
tere sulla capacità del colore di modificare in modo 
radicale la percezione di un oggetto architettonico 
e rinnova l’atto del disegno sulla parete che è una 
delle azioni fondative dell’arte e dell’arte sacra. 
L’opera di Tremlett ha rappresentato una esperien-
za importante per la popolazione della valle che ha 
seguito attivamente le fasi realizzative e ha preso 
coscienza di come l’arte contemporanea possa 
arricchire l’identità di un territorio meraviglioso che 
ha bisogno di essere raccontato per non cadere 
nell’oblio. L’abitato di Rossa è l’ultimo paese della 
valle; non è un luogo di passaggio, ma è neces-
sariamente una meta. La presenza di importanti 
opere di artisti internazionali sicuramente incentiva 
il turismo e apre nuove prospettive alle persone che 
decidono di rimanere a vivere in paese.
David Tremlett si è formato alla scuola d’arte di Fal-
mouth e Birmingham e al Royal College of Art.  Nei 
primi anni settanta è diventato famoso come parte 
della generazione della “New Art”. Ha esposto i suoi 
lavori in tutto il mondo. Nel 1992 è stato selezionato 
per il Turner Prize.
Nel villaggio di Rossa, si segnala inoltre la 
“Swisshouse” “Sinusoïde, permanent work in situ”. 
Un’opera di Davide Macullo e Daniel Buren in colla-
borazione con Mario Cristiani di Galleria Continua. 

15. Cappella di Santa Maria Maddalena del Calvario - Dettaglio facciata sud - Foto Beatriz Arcari
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Cappella di Santa Maria Maddalena del Calvario 16. Dettaglio facciata est. 17. Vista dall’alto. 18. Vista facciata est. - Foto Beatriz Arcari





11Ricerca di armonia 
che va oltre una 

lettura schematica 
del Razionalismo, 

liberando le forme della 
cappella dalla poetica 

dell’angolo retto, 
anche se LC ci tiene 

a precisare che i suoi 
volumi curvi sono stati 
regolati da generatrici 
rettilinee: la memoria 
dei solidi primari che 
hanno fatto la storia 

dell’architettura.

SPAZIO E 
SPIRITUALITÀ
NELL’ARCHITETTURA SACRA DI LE CORBUSIER 
Carlo Pozzi

“Un’arte che forse non è religiosa ma 
che è propria dei luoghi di preghiera e 
meditazione”

Per capire Ronchamp, la cappella di Notre Dame du Haut 
(1955) di Le Corbusier che ha sollevato tante critiche e riflessioni 
sia tra gli architetti che tra i religiosi dell’epoca*, bisogna entrare 
al suo interno, oggi abitato da un piccolo nucleo di Clarisse, 
insediate nell’attiguo convento progettato da Renzo Piano, e 
respirarne  l’eremitico silenzio e la romanica oscurità: quest’ul-
tima è traforata dalle schegge di luce che entrano attraverso le 
piccole finestre – dalle vetrate “illustrate” - che si fanno spazio 
attraverso le notevoli strombature della massiccia parete peri-
metrale. Anche ai lati della grande porta rivestita da maioliche 
realizzate da Corbu entra luce attraverso tagli verticali. C’è poi 
il sistema di illuminazione degli altari che va a prelevare luce in 
alto attraverso torri scultoree curvilinee che sopravanzano in 
altezza la copertura. 
Dall’alto un rischiaramento viene offerto da una sottile lama 
luminosa, laddove la copertura sembra appoggiare sui muri, 
alcuni realizzati con pietre di recupero della preesistente cap-
pella, attraverso piccoli sostegni, ma in effetti si aggancia alla 
testa di setti in cemento armato che vanno rastremandosi verso 
la sommità. Quella copertura per la cui forma l’autore ricorre 
all’analogia con il guscio di un granchio, raccolto sulla spiaggia 
di Long Island, come usava fare con passione e costanza – da 
innamorato della natura - con le conchiglie.
Materiali naturali in cui fin dal Rinascimento sono state ricercate 
le leggi dell’armonia, come attraverso la sequenza numerica di 
Fibonacci, che spiega leggi di accrescimento naturale come 
nel caso della spirale logaritmica disegnata dalla conchiglia del 
Nautilus.
Ricerca di armonia che va oltre una lettura schematica del 
Razionalismo, liberando le forme della cappella dalla poetica 
dell’angolo retto, anche se LC ci tiene a precisare che i suoi 
volumi curvi sono stati regolati da generatrici rettilinee: la me-
moria dei solidi primari che hanno fatto la storia dell’architettura, 
esaltati in “Vers une architecture”, è del resto cristallizzata negli 
elementi geometrici che compongono la vasca esterna in cui 

1. Cappella di Notre Dame du Haut a Rochamp - Interno
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concorrono le acque meteoriche smaltite dalla coper-
tura.
Ricerca di armonia che ha spinto alcune interpreta-
zioni critiche, come quella di Tentori negli anni ’50, 
a vedere nel disegno della pianta della chiesa una 
allusione alla composizione di un orecchio umano o di 
una campana, con il rischio di una deriva simbolista 
che proprio non appartiene all’autore. 
Per passare poi a guardare l’intreccio tra LC architetto 
e LC pittore nell’uso del colore all’interno della bianca 
costruzione sulla collina: nella porta maiolicata ma 
soprattutto nei disegni delle vetrate e nelle scritte con 
poche pennellate che magnificano Maria, a opera di 
una persona in bilico tra laicità e protestantesimo, che 
vede la natura come “nuova religione” da interpretare 
in architettura, come Palladio, come Alberti.
In questo senso le modalità con cui i morbidi ma 
scabri volumi curvi poggiati sulla collina, dove già era 
precedentemente una cappella meta di pellegrinaggi, 
sono in linea con le riflessioni di Heidegger quando 
parla di architetture capaci di rivelare un sito naturale.
Pieghe dell’architettura come fossero pieghe del pa-
esaggio, che accolgono sotto il grande mantello della 
copertura sporgente elementi architettonici come l’al-
tare e l’ambone per le messe all’aperto per vaste folle 
di pellegrini. 
Rispetto al rapporto con la natura, anche il Convento 
di Santa Maria de La Tourette (Eveux-sur-l’Arbresle, 
Lione, 1957) si confronta con chiarezza con essa, 
nella massima autonomia e nel massimo rispetto a un 
tempo: il volume compatto dell’edificio si appoggia sul 
dislivello, allungandovi setti in cemento armato dalle 
forme in parte curvilinee.
Altre messe a fuoco in quest’opera vanno applicate al 
ruolo conferito alla luce naturale, con la messa in ope-
ra dei cosiddetti Canons à lumière, le cui geometrie 
contrappuntano la stereometria dei volumi principali e 
con l’adozione di rapporti geometrici questa volta de-
rivanti dalla musica, utilizzando la presenza nell’Atélier 
di rue de Sèvres del ricercatore ateniese Iannis Xena-
kis, i cui ritmi innovativi si proiettano sul passo delle 
strutture cementizie che strutturano le grandi aperture 
che affacciano all’esterno e sulla reinterpretazione 
dello spazio claustrale. Negli stretti corridoi che distri-
buiscono le celle dei monaci, spartane ma con loggia 
individuale che affaccia sulla natura circostante, la luce 
è dispensata con parsimonia dalle sottilissime finestre 
a nastro, ritmate da tasselli strutturali, e dai pannelli in 
cemento armato in testata, ribaltati verso l’esterno.
Il riferimento alla tipologia conventuale attesta di un’a-
vanguardia che rilegge la storia: il progetto corbusiano 
parte dagli edifici monastici a corte, con la reinterpre-
tazione della rigida norma domenicana (spazi privati 
delle celle ridotti al minimo a favore degli spazi col-
lettivi di refettorio, biblioteca, chiesa) come regola di 
costruzione anche per una architettura che si esprime 
in termini di massima modernità. 

Pieghe dell’architettura 
come fossero pieghe del 

paesaggio, che accolgono 
sotto il grande mantello della 

copertura sporgente elementi 
architettonici come l’altare 

e l’ambone per le messe 
all’aperto per vaste folle di 

pellegrini.
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Pagina a lato e in questa 

2/8. Cappella  di Notre Dame du Haut a Rochamp
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D’altronde LC aveva già subito il fascino della tipologia conventuale della Certosa di Ema, 
molto differente nel sistema di aggregazione di celle più spaziose (veri e propri piccoli al-
loggi per monaci studiosi, con biblioteca privata), con cui aveva informato il progetto non 
realizzato per gli Immeubles Villas, grande complesso residenziale a ville sovrapposte.
Il grande complesso monastico è così costituito dall’edificio che recinge la corte e che 
ospita ai vari livelli le celle dei monaci, il refettorio, il capitolo, la biblioteca, le sale comuni, le 
cucine. Nella corte emerge in forma di piramide la copertura dell’oratorio.
Come nella tradizione domenicana questo edificio è chiuso su un lato dal grande volume 
della chiesa, che sporge nel chiostro con il volume della sagrestia con le sue particolari 
bocche di luce sulla copertura e dal lato opposto con il volume delle cappelle anch’esse 
sormontate da singolari lucernari. Lo spazio interno della chiesa è spoglio nelle sue scure 
pareti di cemento armato a vista: vita, luce e colori arrivano per l’appunto dalle cappelle dei 
monaci, strutturate su una sequenza a gradoni. All’esterno sulle pareti corte, con modalità 
scultorea, da un lato emerge il campanile, dall’altro il volume che alloggia all’interno l’orga-
no.
A Roquebrune-Cap-Martin, Costa Azzurra, che si protende sul mare con il celebre Caba-
non rifugio per le vacanze, se ci si arrampica sulla collina a monte, si arriva al cimitero di 
Saint Pancrace, il cui ampliamento è stato progettato da Marc Barani e realizzato solo par-
zialmente nei primi anni novanta. Nel vecchio cimitero comunale si scorgono con facilità, in 
mezzo a tombe di fattura tradizionale, un cilindro e un parallelepipedo in raffinato cemento 
armato: nel primo alcune piante grasse, nel secondo una lastra colorata in giallo, rosso e 
blu con i nomi di Le Corbusier e della moglie Yvonne, scomparsa prima di lui.
I volumi primari, che costituiscono la tomba, poggiano - più che sul terreno cimiteriale 
-sulla lastra d’acqua che insieme all’azzurro del cielo fa da sfondo, quel Mediterraneo così 
amato da Corbu che vi ha trovato una morte improvvisa durante un bagno agostano nel 
1965. 

“J’ai surtout cédé
à cette invincible attirance 
méditerranéenne”
Le Corbusier, Voyage d’Orient, 1911 

Pagina a lato 

9/15. Convento di Santa Maria De la Tourrette

In basso 

16, 17. Tomba di Le Corbusier e della moglie - 
Cimitero di Roquebrune a Cap Martin
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TRA LE ALTURE
CARAIBICHE
UNA NUOVA CHIESA A MEDIA LEGUA, VENEZUELA 
Tino Grisi

La comunità rurale La Media Legua, nello stato venezuelano di 
Vargas, a circa due ore e mezzo di viaggio da Caracas, e gli ol-
tre tredicimila parrocchiani di Tarmas hanno, grazie a un, seppur 
modesto, contributo finanziario di alcune diocesi europee, una 
nuova chiesa intitolata al Curato d’Ars e progettata dallo studio 
Enlace. La tessitura delle murature auto-costruite in semplici 
blocchi di cemento armati con tondini di ferro è rarefatta man 
mano che il muro si alza, permettendo di ventilare e illuminare 
naturalmente lo spazio interno attraverso le commessure aper-
te. Luci maggiori, schermate da un grigliato metallico, poste ad 
altezza d’occhio in diverse direzioni, fanno da porta e avvicinano 
il ripido paesaggio esterno allo spazio celebrativo, inquadrando 
la natura boschiva e una croce posta nel sagrato.
Date le circostanze e le sfide che travagliano il Paese sudame-
ricano, anche per svolgere i compiti più banali, il fatto che la 
comunità sia riuscita a completare l’edificio e abbia iniziato a 
utilizzarlo per le liturgie è, già di per sé, un risultato straordinario. 
L’atteggiamento d’incontro verso la povertà rappresenta qui una 
rinuncia consapevole a possibilità raggiungibili, magari in altri 
luoghi e in modi più accomodanti, a favore, invece, della con-
cretizzazione visibile di valori.

La poetica di quest’architettura è propria 
dell’azione e dell’alternativa e, in questo senso, 
affronta la povertà non solo quale sofferenza, 
bensì come un compito che il nostro tempo 
c'impone. Si conosce la povertà soltanto 
come insufficienza e mancanza, mentre essa 
può apparire come un fondamento capace di 
sostenere anche cose grandi.

1, 7/10.  - Foto Carlos Ancheta
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La povertà non può forse essere bella? Si è chiesto 
tanti decenni fa Emil Steffann. Dalle immagini della 
chiesa venezuelana emergono nitidamente la rilevanza 
del corpo chiesastico e la sua dislocazione nell’area 
rurale, per via di un’essenzialità plastica e della vibrante 
direzionalità dello spazio formata dall’intersezione di 
superfici sghembe, coniugata con la dinamica verticale di 
un’originale sezione di copertura. Una sottile vibrazione 
luminosa si scioglie all’interno sulla consistenza terrosa 
delle pareti e del pavimento dell’aula liturgica e si ribalta, 
al calar del sole, accendono di flebili candele il volume 
chiesastico nella notte. L’architettura si esprime come 
povertà in analogia al modello di san Francesco d’Assisi 
divenendo, come ha scritto Massimo Cacciari, pienezza 
d'esperienza, libertà dal superfluo e non mancanza di 
possesso; è un luogo dove liberarsi di quanto non è 
necessario significa non mancare di nulla. Attraverso una 
costruzione nata dalla relazione con i processi vitali di una 
popolazione che reclama significati profondi per la propria 
esistenza, segni fondamentali sono stati tracciati senza 
bisogno di ricercare motivi consolatori o spiegazioni 
aggiuntive. L’azione edificatoria è un richiamo alla forma 
originaria del riparo e fa oggi della chiesa, ancorché 
essa attenda un completamento e una coraggiosa 
strutturazione liturgica, il centro autentico della Comunità.
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L’EREDITÀ DI

ANDREAS MECK
L’ULTIMA OPERA DEDICATA A PADRE RUPERT MAYER 
PRESSO MONACO DI BAVIERA 
Giorgio Della Longa

Mai giudicare o, più sbagliato ancora, scrivere di uno spazio architettonico prima di 
essere entrato al suo interno, averlo sperimentato in prima persona. Vero è che al-
cuni spazi ecclesiali, entrando nello specifico, ti potranno confermare quanto potevi 
presagire coi disegni, foto, filmati o avendone letto la descrizione. Per altri spazi 
non è così, non puoi supporli di conoscerli se non nel momento in cui prendi co-
scienza sul posto, se non entri in diretto contatto con loro.
Questo è il caso della chiesa dedicata al Beato Rupert Mayer realizzata a Poing, 
nella parte orientale del distretto di Monaco. Sul sagrato l’aula è annunciata da 
un profondo scavo nella muratura con una grande apertura trasparente; varchi 
la soglia in uno spazio compresso, ti muovi sul piano di pietra in leggera discesa 
che ti porta verso l’altare, sei indotto a spostare lo sguardo in alto e, in quel 
momento, puoi comprendere la complessità di materia e significato dello spe-
cifico spazio religioso che ti ha accolto.
Il registro inferiore della chiesa è uno spazio quadrangolare, grave, cinto da 
pareti in lastre di Nagelfluh, il conglomerato della pianura ghiaiosa dell’Al-
ta Baviera, con un andamento planimetrico che tradisce di poco l’angolo 
retto, interrotto da grandi aperture che si confrontano con il diversificato 
intorno. Si tratta di uno spazio terreno, immanente, che non fa presagire 
la complessa tensione verso l’alto generata dal registro superiore, bianco, 
luminoso, luogo del trascendente.
Tale dualismo governa sia lo spazio interno che la forma esterna della 
chiesa di Poing, l’ultima chiesa realizzata da Andreas Meck prima che il 
male troncasse il suo percorso, proprio un anno fa, non ancora raggiunti 
i sessant’anni d’età.
Memore dell’assetto liturgico realizzato nella bianca chiesa di Monaco 
(Sankt Nikolaus, Neuried, 2008), lo spazio della comunità cristiana ha 
la qualità della misura ed è frutto delle precedenti esperienze di lavoro 
del gruppo Meck Architekten, in questo caso capitanati da Andreas 
Meck con Axel Frühauf.
Lo spazio del rito si inscrive nel severo quadrato di base: l’altare, 
centrale, poggiato su una semplice pedana, raccoglie sui tre lati 
l’assemblea mentre l’ambone si trova arretrato di lato rispetto all’al-
tare. Sulla sinistra, fuori dalla pedana, una stele porta la custodia 
eucaristica. Il luogo del battesimo è posto sull’angolo destro in 
relazione alla grande apertura sul parco retrostante la chiesa, a 
mio modesto parere, la soluzione meno convincente.
Sebbene, per loro ammissione, in questa prova non hanno avuto 
l’affiancamento di un liturgista, ritengo che la qualità dell’inter-
vento risieda proprio nella convincente semplicità dell’assetto 
liturgico e nella reciprocità tra spazio e rito. 
Dove l’architettura trova il tema che caratterizza lo spazio sa-
cro è nella soluzione del registro superiore in cui una scultorea 

Il registro inferiore 
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1. La bianca mole della chiesa vista dal parco retrostante - Per gentile concessione di Meck Architekte
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copertura organizzata in quattro quadranti originati da una primaria croce 
strutturale, inonda di luce lo spazio della chiesa e ne caratterizza i luoghi.
Lo spazio globale sfugge così in più direzioni, trasforma il severo spazio 
basamentale e lo rende dinamico; potremmo accostarlo ai luminosi, bian-
chi trionfi di luce del barocco d’oltralpe. La complessa configurazione della 
copertura origina tre fonti di luce, con allusione alla Trinità che, seppure cre-
ando un ambiente dove domina la diffusione di luce, caratterizzano lo spazio 
liturgico; il camino di luce principale, più alto e con la fonte di luce zenitale, 
caratterizza lo spazio dell’altare, quello laterale lo spazio del battesimo, quel-
lo sul sagrato accoglie la luce del mattino.
Uno spazio non intaccato da alcuna componente tecnologica, questa la 
volontà del progetto; non si trova un apparecchio di luce artificiale -se non 
incassato sul soffitto del basso ambito d’ingresso- così come non si trovano 

In alto

2, 3, 4. Vedute dello spazio interno e della 
chiesa col basso campanile che dialogano 
sul sagrato.

Pagina di fianco

5. Il luminoso spazio interno dell’aula.

Per gentile concessione di Meck Architekte
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diffusori acustici a contaminare la materia dello spazio. Questi 
ultimi sono inseriti in ogni panca così da servire direttamente 

i fruitori mentre le sorgenti di luce artificiale sono poste oltre le 
bianche membrane che diffondono la luce naturale nello spazio, 

in questo caso generando una forte coincidenza tra natura ed ar-
tificio nell’uso della materia luce.

La scultorea copertura caratterizza anche il volume esterno, rivestita 
da elementi di bianca ceramica ognuna delle quali replica in piccolo la 

matrice formale del tetto. Esse fanno vibrare di luce la bianca scultura 
che segna lo spazio urbano della piccola città satellite della grande Mo-

Lo spazio globale sfugge così in più direzioni, 
trasforma il severo spazio basamentale e lo 
rende dinamico; potremmo accostarlo ai 
luminosi, bianchi trionfi di luce del barocco 
d’oltralpe.
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6, 7, 8. Dettagli della bianca copertura ceramica e della croce dorata. - Per gentile concessione di Meck Architekte
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naco, nel punto di incontro tra due settori urbani.
Si tratta della più radicale novità del progetto di 
Meck Architekten se confrontato coi precedenti 
complessi ecclesiali, luoghi generati attorno ad 
una corte che si manifestano all’esterno attra-
verso le loro affascinanti, ruvide superfici di scuri 
mattoni, ma è solo al loro interno che l’organiz-
zazione degli spazi viene svelata.
In questo caso invece è la complessa massa 
scultorea della chiesa che si manifesta aper-
tamente irradiando luce nell’intorno urbano; la 
bassa torre campanaria non è fatta per segnala-
re la chiesa ma solo per misurare il sagrato con-
trapponendosi alla casa canonica che ancora, 
purtroppo, non ha trovato realizzazione. Sulla 
più alta cuspide della copertura svetta una cro-
ce dorata sormontata dalla silhouette di un gallo 
rivolto ad est, al sorgere del sole.
“Non è questo il momento migliore per com-
prendere la luce della nostra chiesa; ora è luce 
troppo piena e fredda, meglio tornare verso sera 
quando il sole scende e lo spazio si riscalda con 
l’ultima luce” invita a fare la signora che si pren-
de cura della chiesa mentre si congeda in una 
torrida domenica di agosto.
Si, meglio tornare a sera per comprendere l’infi-
nitamente mutevole luce di questo tempio il cui 
progetto risale al 2011 anno in cui risultò vincito-
re nel concorso che vide 36 gruppi partecipan-
ti, 11 invitati e 25 selezionati in una procedura 
aperta di prequalificazione.
La chiesa realizzata ha meritato il primo posto 
tra gli oltre cento partecipanti alla rassegna della 
VII edizione del Premio Internazionale di Archi-
tettura Sacra “Frate Sole” dell’anno in corso. 
Credo che il riconoscimento di quest’anno non 
sia stato solo il tributo alla recente chiesa ma ab-
bia voluto rappresentare anche un omaggio al 
suo autore, “architetto di chiese”, che mi onoro 
qui di ricordare.

9, 10. Scorci dell’interno 
dell’aula e della sacrestia.
Per gentile concessione 
di Meck Architekte
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 IL MONASTERO DOMINUS TECUM

PROGETTI DI 
ARCHITETTURA E DI VITA 
Chiara Momo

Il monastero cistercense “Dominus Tecum”, filiazione del mona-
stero di Sant’Onorato di Lérins, sorge a cavallo dei comuni di 
Bagnolo Piemonte e Barge, in località Pra ‘d Mill.
Nato da un’intuizione di Leletta d’Isola, diventa realtà attraverso 
il confronto e l’incontro, di persone, di competenze, di storie. Il 
progetto architettonico1, curato da Maurizio Momo con l’aiuto di 
molti, diventa parte e realizzazione di un progetto più grande, in 
cui l’architettura è la voce e il mezzo per dare “casa” a tante vite.
Il monastero2 si radica e integra profondamente nel luogo scelto 
per la sua fondazione, alla sua orografia, alle sue suggestioni, 
alle sue tradizioni e ai suoi materiali costruttivi, essenzialmente 
legno e pietra3. È questo un aspetto fondamentale della realtà 
cistercense. La comunità monastica non si insedia, ma costru-
isce con la comunità locale, attraverso un cammino parallelo e 
comune, questa nuova realtà. E’ una edificazione costituita da 
case, quelle già esistenti e le nuove, ma soprattutto da uomi-
ni e obiettivi. I monaci hanno voluto che con loro lavorassero 
maestranze del posto, seguendo le tecniche costruttive locali e 
utilizzando il più possibile materiali già presenti in sito, come la 
pietra, o reperibili localmente, come le lose e il legno. E mentre 
si costruiva il monastero era in parte vissuto e i monaci riporta-
vano alle antiche funzioni il territorio, i pastori hanno continuato e 

1	  Per un approfondimento e una descrizione più distesa si vedano: Maurizio Momo, Il progetto 
del monastero “Dominus Tecum”, in Aión, Rivista internazionale di Architettura 2/2003, Firenze 
2003, pp. 66-73; Antonio De Rossi, Architettura alpina moderna in Piemonte e valle d’Aosta, 
Torino, Allemandi, 2005, Maurizio Momo, Il monastero di Pra d’ Mill, in Daniele Regis (a cura di), 
Turismo nelle Alpi. Temi per un progetto sostenibile nei luoghi dell’abbandono, Celid, Torino 2006, 
pp. 61-76,  Maurizio Momo, Sulle pendici del Monviso: il rifugio Vallanta e il monastero di Pra’d 
Mill, il “rifugio dello spirito”, in Fondazione Courmayeur, Architettura moderna Alpina: i rifugi, Atti 
del Convegno Aosta 22 ottobre 2005, Quart 2006, pp. 45-58,  in “Chiesa oggi” n. 73/2005, : 
Maurizio Momo, Restauro e innovazione, in Giancarlo Cataldi (a cura di), Oltre l’architettura mo-
derna, Aión, Firenze 2006, pp. 52.57; Maria Antonietta Crippa, L’architettura cisterciense nel XX 
secolo, in Terry N. Kinder e Roberto Cassanelli (a cura di), Cisterciensi, Jaca Book, Milano, 2015, 
pp. 375-394. 
2	  Il monastero è stato progettato in fasi successive a partire dal 1992. Il progetto gene-
rale definitivo, suddiviso in due lotti funzionali, uno relativo alla foresteria e l’altro alla clausu-
ra e alla chiesa, risale agli anni 1995-98, mentre la fase di realizzazione, iniziata nel 1996 
con la costruzione della manica della foresteria, è proseguita senza interruzioni sino al 2013. 
Nel 1999 si sono conclusi i lavori delle fabbriche prospicienti il chiostro di servizio: il refetto-
rio, la cucina, i laboratori, la biblioteca e la manica superiore delle celle; nel 2003 è stata ul-
timata la chiesa. Nel 2005 sono stati realizzati i lavori relativi alla costruzione delle maniche 
esterne del chiostro della preghiera. Nel 2013 si sono conclusi i lavori di ampliamento della 
foresteria e dell’accoglienza con il portico che conduce alla chiesa, nel 2019 è stato ristruttu-
rato il palazzotto per incrementare l’accoglienza. Nuovi interventi sono previsti per il 2020. 
Il progetto generale e architettonico è di Maurizio Momo, con la collaborazione di Franco Brugo, 
Alberto Momo, Martino Roatta, Luigi Gandino, Chiara Momo e la consulenza di Aimaro Isola nella 
fase iniziale. 
3	  Per la storia dell’insediamento del Monastero Dominus Tecum a Pra ‘d Mill e la nascita della 
comunità monastica si veda fr. Cesare Falletti, Pra ‘d Mill. Il ritorno dei monaci cistercensi, in 
Cuneo Provincia Granda, n° 3, 2000, Fratel Cesare Falletti, Pra ‘d mill. Il ritorno dei monaci ci-
stercencensi, in Daniele Regis (a cura di), Turismo nelle Alpi. Temi per un progetto sostenibile nei 
luoghi dell’abbandono, Celid, Torino 2006, pp. 53-60.

continuano ad utilizzare i prati circostanti.
Gli operatori locali, i muratori e i mastri “da pietra” e “da losa”, 
insieme ai carpentieri e ai falegnami, sono il referente con cui 
monaci, architetti, ingegneri si sono confrontati e si confrontano. 
Dal loro mestiere, tradizionale e solo qualche volta piegato alle 
esigenze del “moderno”, trae spunto l’architettura delle nuove 
fabbriche. Questo, insieme al confronto e alla vicinanza con l’an-
tico e alla scelta di costruire in adiacenza con le preesistenze.
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1. Processione dal capitolo alla chiesa - Foto Maurizio Momo
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Il primo insediamento monastico risale al 
1994-95, quando pochi religiosi si trasfe-
rirono nella residenza settecentesca non 
finita, resa funzionale attraverso contenute 
opere di restauro realizzate negli anni pre-
cedenti, in attesa della costruzione del mo-
nastero: il palazzotto venne adibito a clau-
sura, la minuscola cappella rettangolare 
divenne la chiesa e la baita venne attrezzata 
per l’accoglienza.
La cappella si rivelò subito insufficiente per 
le celebrazioni domenicali e festive. La chie-
sa di fortuna, la prima del nuovo monaste-
ro, fu ricavata nella stalla. Aperta nel Natale 
del 1995, era di grande suggestione per la 
totale povertà: lastre di pietra irregolare ap-
poggiate sul terreno, altare di legno, soffitto 
che sfiorava la testa dei fedeli, stretti sino 
contro le mangiatoie. Esperienza determi-
nante per le scelte future. 
Le nuove fabbriche sono poste sul sito 
dell’agglomerato più antico, lungo le linee di 
livello4, seguendo e adeguandosi ai tracciati 
dell’antico insediamento rurale: i vari am-
bienti della clausura, della foresteria e della 
chiesa, distribuiti su tre piani sfalsati, sono 
collegati tra di loro da percorsi porticati oriz-
zontali, intersecati da scale di raccordo tra-
sversali. Questa distribuzione consente un 
affaccio prevalente dei locali, in particolare 
le celle dei monaci e le stanze degli ospiti, 
verso sud.
Secondo le tipologie dell’ordine cistercense 
il monastero è diviso in due zone funziona-
li distinte, la clausura e la foresteria, aventi 
percorsi e affacci diversificati ma conver-
genti verso il polo centrale costituito dalla 
chiesa.

4	  Antonio De Rossi, Tecnica e linguaggio: per un’ermeneutica 
del progetto, in Aión, Rivista internazionale di architettura, n. 2, 
Tecnica, Firenze 2003, p. 61.

I locali della clausura, inseriti nell’area più interna e protetta del monastero, affacciano su 
due piccoli chiostri: il chiostro della preghiera, adiacente alla chiesa, costruito su due livelli 
e servito da una rampa, su cui guardano le maniche delle celle, e il chiostro di servizio che 
distribuisce la cucina, i laboratori e la centrale termica, a cui è annesso il refettorio e al piano 
superiore la biblioteca.
I locali della foresteria sono collocati verso la strada di arrivo, in una lunga manica che ospita 
al piano terreno l’accoglienza e al piano superiore le stanze degli ospiti. 
La chiesa, luogo di convergenza e comunione, è al centro del monastero, collegata stretta-
mente alla clausura e raggiungibile con un percorso indipendente dalla foresteria, aperta ai 
fedeli e ai visitatori.
I percorsi porticati orizzontali principali seguono il percorso antico delle strade della borgata. 
Sono costruiti sulle isoipse della montagna e percorrono il crinale seguendone le lievi pen-
denze; per questo non sono sempre piani, ma, con piccole rampe di raccordo, si adeguano 
al terreno. La tipologia del portico è estesa a tutto il monastero, a partire dai due chiostri, 
della preghiera e di servizio, sino ai porticati di disegno diversificato che perimetrano la chie-
sa e diventano elemento unificante tra i volumi delle preesistenze e i fabbricati aggiunti, che 
qui sono prevalenti. 
I fabbricati del monastero, esistenti e nuovi, sono costruzioni solitamente a falda doppia, 
spesso ad andamento discontinuo, per seguire il livello del terreno; i muri perimetrali antichi 
sono in pietra e dove necessario resi stabili con strutture in cemento accostate, all’interno, 
ai partiti murari degradati. Le nuove strutture sono in cemento armato e pietra, e i paramenti 
lapidei, lavorati a vista verso l’esterno e, dove necessario, anche verso l’interno, collaborano 
strutturalmente con le opere in cemento. Divisori e paramenti interni sono in mattoni o in 
legno, lavorati in modo da eliminare ponti termici e offrire isolamento acustico.
Il portico è costituito da pareti continue e da pilastri in pietra armati all’interno da un’anima 
di cemento. I pilastri portano l’orditura del tetto costituita da banchine su cui appoggiano le 
travi e quindi l’assito su cui sono posate le lose della copertura. I riferimenti tipologici deri-
vano dal chiostro dei monasteri medioevali, adeguato all’ambiente montano: tettoie basse, 
dotate di uno sporto notevole della falda, capaci di proteggere frati e ospiti nei lunghi periodi 
invernali.
Il dilatato incremento delle tettoie, realizzato allungando le falde, infittendo i pilastri e alzando 
gradualmente le pareti laterali, ha costituito il filo di riferimento che sta alla base della proget-
tazione della chiesa per cui si è potuto sfruttare il salto di quota nel pendio montagnoso e 
adeguarsi al dislivello del terreno: il grande vano si appoggia alla montagna e il tetto inclinato 
uniformemente, voluto dai monaci anche per motivi acustici, si raccorda ai tracciati delle 
coperture adiacenti, parallelo, nella pendenza, al profilo della montagna.

Il vano della chiesa, con l’altare quadrato posto sull’asse del presbiterio, è il luogo centrale 
del monastero. L’altare rappresenta il polo compositivo di tutto l’impianto e la lanterna che 
lo sovrasta con la grande croce ne costituisce il punto di riferimento visivo dall’esterno. 
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foresteria

Foto Maurizio Momo
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9. L’interno della chiesa
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Foto Maurizio Momo
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All’interno la chiesa monastica evidenzia gli spazi funzionali che 
la compongono: il presbiterio con l’altare, lo spazio dei monaci e 
quello dei fedeli. Il piano del presbiterio è sopraelevato e ospita al-
tare e ambone in pietra, lastre che appoggiano su semplici blocchi 
di lose sovrapposte con la grande croce di travi appena intagliate. 
Lo spazio del presbiterio è evidenziato dal lucernario vetrato che 
lo illumina dall’alto e che porta il castello delle campane, suonate 
dai monaci durante le funzioni. 
Le sedie dei monaci sono disposte davanti al presbiterio, sim-
metriche rispetto all’asse longitudinale della chiesa, che si amplia 
per dare spazio ai monaci e si dilata, verso oriente, per contenere 
la cappella dell’adorazione. 
Lo spazio più grande è quello dell’assemblea dei fedeli con la na-
vata disposta su tre campate. Come in altre chiese monastiche, 
si è voluto privilegiare l’ingresso laterale, meno disturbante per le 
funzioni, prevedendo anche un ingresso disposto sull’asse della 
navata, ad un piano più basso, a cui si accede sempre dai lati.
Tutto l’impianto architettonico della chiesa converge verso l’altare 
e il presbiterio, verso cui confluiscono le pareti in pietra, i pilastri 
e la copertura lignea, che si alza in modo graduale dalla parete di 
fondo. La grande orditura della copertura, uniformemente incli-
nata, funge quasi da cassa armonica e consente la diffusione del 
canto, secondo la regola cistercense, senza l’ausilio di strumenti 
musicali. 
La superficie del tetto inclinato si estende oltre la chiesa e la cap-
pella e si dilata a coinvolgere l’esterno e l’interno del monastero: 
le travi della grande orditura proseguono oltre i muri d’ambito, 
verso i portici, piccoli vetri lasciano che il sole illumini le falde, 
più oscure, dell’interno. Vetrate più grandi, volute dai monaci, 
lasciano che lungo le pareti laterali, in alto, la montagna faccia 
da sfondo. L’orditura lignea penetra negli ambienti della clausura 
e lascia intravedere i volumi delle coperture del capitolo e stralci 
dei porticati e dei chiostri e si estende verso l’esterno, sotto le 
tettoie. Questa voluta compenetrazione fra interno ed esterno 
è sottolineata dalle pareti e dai pilastri in pietra della chiesa, che 
proseguono nel disegno e nei materiali i porticati e le tettoie 
dell’esterno.

La presenza monastica sul territorio ha comportato opere 
capillari di sistemazione del suolo, ripresa delle coltivazioni, re-
gimentazione delle acque, presidio antincendio. Il progressivo 
radicamento del monastero nella valle, l’apertura della chiesa, la 
manutenzione delle strade, la presenza non interrotta di visitatori 
e di ospiti si riverbera anche nell’area circostante. Si è andato 
attutendo, nella valle, il senso di abbandono e si manifestano 
nuovi segni di ritorno. 

Un monastero di nuova fondazione cresce e si sviluppa nel tem-
po, facendo emergere nuove esigenze e maturando soluzioni 
alternative per la vita dei monaci e dei loro ospiti. L’architetto in 
questo caso è amico, parte della “famiglia” monastica, e conti-
nua il suo progettare il monastero, che è una realtà complessa 
e variegata, che richiede nuovi pensieri e diverse soluzioni. L’ar-
chitettura cresce, si modifica e si adatta insieme alla comunità. 
Oggi, a venticinque anni dal primo insediamento, si continua, 
quasi quotidianamente, a camminare insieme, in un intreccio pre-
zioso di professione e vite.
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TRASFORMAZIONI D’AUTORE

ST. IGNATIUS 
CHAPEL
DI STEVEN HOLL A SEATTLE 
Carlo Pozzi

Se alcuni progetti di architetti che hanno proseguito l’opera di 
Le Corbusier possono essere definiti come caratterizzati da uno 
“storicismo del Moderno” rispetto all’insegnamento del maestro 
svizzero-francese (per esempio alcune architetture di Richard 
Meier), lo stesso non può dirsi certamente dei progetti di Steven 
Holl.
Per ideare e poi realizzare la Cappella di Sant’Ignazio nell’Univer-
sità dello stato di Washington a Seattle è indubbio che l’architet-
to americano abbia guardato alle soluzioni impastate di colore e 
luce nel Convento de La Tourette e nella Cappella di Notre Dame 
du Haut a Ronchamp: è altrettanto certo che la sua sia stata una 
(ri)elaborazione in grado di trasformare il riferimento dando vita a 
nuovi strumenti compositivi.
Le bottiglie di luce colorata dello schizzo a acquerello hanno un 
debito riconosciuto verso i canons a lumière: sono entrambi si-
stemi di una illuminazione gestita con artisticità e quindi liminare 
alla spiritualità richiesta dai sacerdoti “consulenti” per la liturgia, 
padre Paul Couturier per LC, padre Gerald Cobb, l’architetto e 
sacerdote che ha accompagnato il lavoro di SH.
La Cappella di Seattle viene infatti illuminata grazie a questi lucer-
nari esterni i cui vetri sono diversamente colorati e grazie ai gran-
di pannelli interni sagomati che distribuiscono la luce naturale o 
la “imitano” grazie all’artificio di lampade che di notte simulano la 
luce che arriva dall’esterno, un espediente certamente preso a 
prestito dai lucernai con sovrapposto uno spot luminoso di alcu-
ne biblioteche di Alvar Aalto.
Se in una delle sue prime opere, la Stretto House in Texas, l’idea 
compositiva è animata dal brano musicale di Bela Bartòk “Music 
for strings, Percussion and Celeste” nella cappella gesuita di 
Seattle è senz’altro la luce il tema progettuale prioritario, sempre 
all’interno di quella (strana) equazione varata in quella occasione 
da Holl:

Material x sound / time = material x light / space
La cappella si presenta nel campus universitario come una sca-
tola di pietra sormontata dai lucernari e preannunciata dal cam-
panile: qui inizia uno spazio processionale di avvicinamento e ri-
flessione, caratterizzato da un bacino d’acqua, bordato da piante 
selvatiche, che lega il campanile all’ingresso: da questo si accede 
tramite una leggera rampa “processionale” direttamente al fonte 
battesimale e poi all’aula posta longitudinalmente e preceduta da 
un nartece, vestibolo storicamente riservato ai penitenti, su cui 
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1/13. Foto Paul Warchol. Disegni e relative foto Stevel Holl.
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affaccia la sagrestia con i servizi, spazio caratterizzato da un tappeto dise-
gnato dall’architetto che illustra luoghi significativi della conversione spirituale 
di Sant’Ignazio di Loyola, il fiume Cardoner presso Manresa.
L’arredo liturgico è stato progettato dall’architetto americano e realizzato da 
artigiani locali; l’altare, leggermente curvo, è costruito in cedro giallo d’Alaska, 
mentre la base è in bronzo. I portoni di ingresso sono anch’essi in cedro gial-
lo d’Alaska, con, intagliate a mano, sette piccole bucature ellissoidali, sette 
come i sacramenti.
Le pareti esterne sono costituite da grandi pannelli di cemento armato gettato 
in opera e sono tinteggiate con colore “ocra romana” o Terra di Siena brucia-
ta, per richiamare la pietra comunemente usata negli edifici storici di Roma.





39

OLTRE LA DISTRUZIONE

TOBIA
SCARPA
PER LA CHIESA DI SAN TEONISTO A TREVISO 
Clara Verazzo

Realizzato tra il 2014 e il 2017, l’intervento di Tobia Scarpa 
per la chiesa di San Teonisto a Treviso coinvolge molti aspetti 
della creatività contemporanea nei contesti storici. Le indagini 
archivistiche che hanno preceduto il cantiere, volte a ricostruire 
la storia del manufatto e le diverse trasformazioni nel tempo, 
attestano la fondazione a partire dalla prima metà del XV secolo, 
quando il vescovo di Treviso ordinò alle monache benedettine di 
Santa Maria Assunta di Mogliano di trasferirsi presso il comples-
so monastico intramoenia, a causa delle continue scorrerie di 
cui era preda il territorio. 
Nel XVII secolo la chiesa viene radicalmente trasformata per 
meglio rispondere al gusto dell’epoca: vengono così collocati 
nuovi altari e realizzate decorazioni con stucchi e affreschi. Que-
sta coerente facies barocca subisce gravissimi danni durante il 
secondo conflitto mondiale: crolla l’intero tetto e la sottostante 
volta, affrescata dal Guarana nella seconda metà del Settecen-
to, raffigurante con tratti tiepoleschi l’Assunzione della Madon-
na. Destino condiviso dalla zona absidale, dalla cantoria, dall’or-
gano e dal frontone lapideo posto a coronamento della facciata 
principale, opera del Riccati, ultimata nel 1758. Inizia così un 
lento processo di degrado dell’edificio, già depredato delle sue 
opere pittoriche a seguito delle soppressioni napoleoniche e del 
passaggio di proprietà all’amministrazione comunale di Treviso, 
che finirà per essere sconsacrato agli inizi degli anni Settanta.
Una nuova fase per l’edificio si apre con l’acquisto nel 2010 da 
parte dell’imprenditore Luciano Benetton e la conseguente ces-
sione alla Fondazione Benetton Studi e Ricerche, che si occupa 
della gestione e della programmazione delle attività. 
L’obiettivo principale dell’intervento, che si confronta con uno 
stato di fatto compromesso sia dall’abbandono, sia da funzioni 
poco compatibili con l’edificio, adibito per diversi anni a palestra 
scolastica, è di restituire la spazialità del manufatto architettoni-
co. La nuova destinazione risponde alla vocazione d’uso della 
fabbrica, prevedendo l’inserimento di un auditorium con una 
capienza di circa 300 posti, combinato con uno spazio espo-
sitivo. La volontà di far dialogare l’antica struttura con la nuova 
funzione viene risolta attraverso la creazione di due piattaforme 
reclinabili a scomparsa azionate da meccanismi di sollevamen-
to, occultate al di sotto del pavimento. I piani, completi di sedili, 
permettono di trasformare la sala da spazio espositivo ad audi-
torium, con una restituzione delle sonorità concertistiche tese e 
nitide.
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Lo scavo archeologico preventivo ha permesso di documentare una fitta sequenza stra-
tigrafica, segnata da diversi rinvenimenti: alcuni lacerti di fondazioni murarie e una por-
zione di pavimento a mosaico, appartenenti verosimilmente a una domus romana; fram-
menti murari di un edificio sacro con un’area cimiteriale, databile al periodo tardo antico; 
tracce di palificazioni usate come impalcature per l’edificazione dell’attuale struttura della 
chiesa, riferibili all’epoca moderna. Il collocamento e la razionalizzazione degli indispen-
sabili impianti tecnologici, posti nello spazio ricavato al di sotto del nuovo pavimento, 
hanno implicato un innalzamento della quota di calpestio di quaranta centimetri rispetto 
a quella del pavimento originario dell’aula. 
L’intervento attuato sui lacerti pittorici e decorativi alla chiesa ha visto un lavoro congiun-
to tra il progettista e la soprintendenza ABAP per l’area metropolitana di Venezia e le 
province di Belluno, Padova e Treviso, finalizzato a restituire la corretta leggibilità dell’or-
ganismo profondamente compromesso dalle deflagrazioni belliche, prevedendo diversi 
tipi di rimozione, al fine di ristabilire i valori cromatici delle superfici pittoriche. Esteso 
l’impiego della “tinta neutra”, che finisce per prevalere rispetto ai frammenti esistenti, 
divenendo protagonista della riconfigurazione interna del manufatto architettonico, con-
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sentendo peraltro di apprezzare l’autenticità dei lacerti 
rifiutandone la reintegrazione.
La ricostruzione del nuovo soffitto, agganciato ad una 
struttura in travi metalliche vincolate ai maschi murari, 
segue l’andamento della volta crollata, mutuandone il 
profilo a partire dalle centine perimetrali esistenti. Ma lo 
scarto tra il nuovo e l’antico viene enfatizzato attraverso 
l’uso, ad altezza variabile, di un taglio cromatico che 
evoca gli effetti del bombardamento, insistendo sulla 
distinguibilità nel trattamento delle lacune. 
Degna di nota è la ricollocazione di diciannove delle 
ventidue opere pittoriche esposte in origine all’interno 
della chiesa – frutto della collaborazione tra la Fonda-
zione Benetton Studi Ricerche e l’Amministrazione co-
munale - motivata dall’esigenza di restituire la leggibilità 
al complesso decorativo. Le grandi tele, commissionate 
nel secolo XVII dalle monache benedettine a pittori 
dell’epoca come Giacomo Lauro, Carletto Caliari, Mat-
teo Ingoli, Bartolomeo Scaligero, Pietro della Vecchia, 
Ascanio Spineda, Alessandro Varotari detto il Pado-
vanino, Matteo Ponzone, Paolo Veronese e Antonio 
Fumiani, sottratte nel periodo napoleonico e in seguito 
collocate presso il Museo di Santa Caterina, sono state 
disposte lungo le pareti longitudinali della navata cen-
trale. Non è stato, invece, possibile ricollocare gli altri 
dipinti ormai definitivamente inclusi nella collezione per-
manente della Pinacoteca di Brera o Le nozze di Cana 
di Paolo Veronese e bottega, conservato a Palazzo 
Montecitorio.
L’accesso alla chiesa è stato spostato dal prospetto 
principale al fianco occidentale servito da un cortile 
interno che funge da foyer all’aperto: qui è collocata 
un’installazione di quattro colonne di cui tre sormonta-
te da antichi capitelli ionici di spoglio. L’intero cortile è 
modulato con una pavimentazione in blocchi cementizi 
rettangolari, posati in opera senza soluzione di continu-
ità, che celano i sottoservizi tecnologici, predisposti a 
seguito di un ulteriore scavo archeologico. 
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Parte integrante del progetto sarà costituita dalla ricostruzione del frontone sette-
centesco, distrutto dai bombardamenti della seconda guerra mondiale e restituito 
negli anni Cinquanta del Novecento in mattoni a facciavista: l’indicazione del proget-
tista è quella di affidare la distinguibilità all’utilizzo di tecniche costruttive contempo-
ranee, ma nell’ambito di una ricostruzione analogica.
L'intervento di Tobia Scarpa, pur muovendosi in un processo di conoscenza dell’o-
pera preesistente, punta a valorizzare soprattutto il linguaggio contemporaneo, 
materializzato nelle pedane a scomparsa, nei corpi illuminanti, nelle sedute o nella 
pensilina d’ingresso. Le varie aggiunte e sovrapposizioni, necessarie per consentire 
l’adattamento ai nuovi usi, evidenziano l’intento di collocarsi come “ultimo strato” 
nella successione evolutiva dell’edificio, in un dialogo tra linguaggi e materiali diversi 
che traghetta un ex-rudere nella realtà del presente.
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THE
IRISH WAY
UN NUOVO MUSEO NELLA CHIESA DI ST. MARY, KILKENNY 
Claudio Varagnoli

Kilkenny è una delle città simbolo della tormentata storia d’Ir-
landa. Il leggendario regno gaelico di Ossory ebbe qui il proprio 
epicentro e fu ancora qui che l’abate Canizio estinse l’ultima 
resistenza della religione druidica, ormai nel VI secolo. Teatro 
di incontro e scontro tra gli irlandesi e gli occupanti inglesi, 
Kilkenny è nota per uno statuto che nel 1367 vietò di fatto la 
commistione tra i due popoli. Nel Seicento, si ebbe il tentativo di 
un governo autonomo, ferocemente represso nel 1649 da Oliver 
Cromwell.  Oggi, nella ruggente Irlanda della crescita economica 
e della forte dinamica sociale, il carico di memorie si riassume 
principalmente nel castello, pesantemente rimaneggiato negli 
anni Trenta dell’Ottocento e nella cattedrale di San Canizio (St. 
Canice Cathedral), carica di memorie e testimonianze artistiche.
Una storia intessuta di conflitti e lacerazioni ha lasciato un patri-
monio artistico rilevante, che vede nelle tombe e nelle testimo-
nianze scolpite un simbolo dell’ostinata resistenza di un popolo 
nella lunga lotta per l’affermazione della propria identità. L’inizia-
tiva del Medieval Mile è nata nell’ambito degli uffici turistici locali 
per creare un percorso di visita inserito nel tessuto della cittadi-
na tra la cattedrale e il castello, con l’obiettivo di presentare ai 
visitatori l’intero patrimonio culturale locale in una nuova e or-
ganica visione. Punto di partenza di questo percorso è appunto 
l’ex chiesa di St. Mary, risalente al XIII secolo e abbandonata da 
tempo, posta alle spalle del municipio settecentesco della città, 
non lontano dal castello. 
L’affidamento del progetto a McCullough Mulvin Architects non 
poteva essere più opportuno. Fondato da Valerie Mulvin e Niall 
McCullough nel 1986, lo studio riesce a declinare il minimalismo 
dominante sulla scena internazionale - si veda la nitida Ussher 
Library nel Trinty College di Dublino - con un’attenzione non 
superficiale alle testimonianze del passato nazionale, nutrita da 
studi sulla “tradizione perduta” dell’architettura irlandese e sul 
palinsesto come modello progettuale. The architecture gains 
by juxtaposition è lo slogan dello studio che riassume bene il 
rapporto con la preesistenza, come nella trasformazione della 
chiesa di St. Maur a Rush in una biblioteca pubblica, o nei gusci 
zincati sovrapposti agli edifici vittoriani della Dublin Dental Scho-
ol and Hospital.
La chiesa di St. Mary è una chiesa parrocchiale del XIII secolo, 
originariamente a tre navate, interrotta da un transetto molto 
pronunciato da cui si passava poi al coro. È circondata da 
un’area cimiteriale chiusa da un muro in pietra che la separa dal 

1, 2, 10/15. Foto Christian Richters
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tessuto urbano circostante. I grandi sconvolgimenti della storia 
locale hanno portato nel tempo alla demolizione delle navate 
laterali e alla dissoluzione della terminazione absidale, occupata 
da tombe e da costruzioni minori all’interno del sedime. Venne 
inoltre demolito il chancel (coro) e frazionato l’interno con tra-
mezzi, in vista di nuovi usi. La chiesa era praticamente allo stato 
di rudere nel 2010, quando venne acquistata dal Kilkenny Bo-
rough Council, con la partecipazione di altre istituzioni pubbliche 
locali. La struttura era comunque tutelata dal piano regolatore 
della città, anche in considerazione del fatto che l’intero sito è 
protetto come monumento nazionale dall’Irish National Monu-
ments Act del 1930. 
Il progetto affronta decisamente la questione della ricostruzione, 
intesa come riattivazione delle qualità ancora presenti nel rudere 
nel rispetto della sua intrinseca natura. Le tracce della storia 
della chiesa sono così interpretate in modo creativo, sulla linea 
della conservative innovation portata avanti dallo studio in molte 
altre realizzazioni. La nuova destinazione prevedeva la creazione 
di un museo di tombe e sculture prevalentemente funerarie, ma 
anche i servizi didattici e informativi di ausilio al pubblico che 
inizia la visita al Medieval Mile. Anche il giardino cimiteriale circo-
stante è stato aperto al pubblico, poiché ospita esempi impor-
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tanti di lapidi e lastre tombali.
Gli architetti sono partiti quindi dalla necessità di recuperare la spazialità 
della chiesa, senza arrendersi passivamente alla condizione di rudere, at-
traverso alcune scelte fondamentali che si adeguano all’architettura gotica 
dell’edificio. Di qui la ricomposizione della terminazione absidale con un 
corpo soprelevato che rispetti la geometria della costruzione originaria; la 
soppressione delle aggiunte interne; la rievocazione parziale delle navate 
laterali, riaprendo e sistemando le arcate di accesso e soprattutto co-
struendo un nuovo ampliamento a nord in legno, ma sempre secondo la 
geometria originaria. Sul lato sud, l’esistenza della navata laterale, da tem-
po eliminata, è suggerita dalle vetrate che permettono l’integrazione con lo 
spazio esterno: una scelta che ricorda da vicino la disposizione usata da 
Ambrogio Annoni nella restituzione in absentia della navata laterale del San 
Galliano di Cantù (1934)  – un caposaldo nella storia del restauro italiano, 
molto probabilmente sconosciuto agli architetti irlandesi - rievocata anche 
in quel caso da una vetrata che permette di percepire la lacuna.
La creazione di uno spazio museale, in St. Mary, ha comportato la rimozio-
ne delle tramezzature interne, in parte sostituite da strutture rimovibili desti-
nate all’esposizione di sculture e tombe; ma è stato rispettato e consolidato 
il controsoffitto carenato, che riprende una tipologia caratteristica dell’ar-
chitettura irlandese. Il senso spaziale del chancel è riattivato da un dislivello 
che introduce al volume aggiunto ad est, in una intelligente rievocazione 
del senso originario della tipologia liturgica. Al di sotto del nuovo inserto, 
è stato ricavato un sotterraneo che ospita una serie di antiche memorie 
funerarie. Meno comprensibile la tinteggiatura bianca, dovuta a esigenze 
di coibentazione secondo gli standard locali, che unifica lo spazio riconqui-
stato ma impedisce la lettura delle stratificazioni, creando un contesto da 
white box all’esibizione dei reperti. Chiara indicazione conservativa è invece 
il mantenimento della grande lacuna in corrispondenza della crociera, da 
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cui si scorge la carpenteria della copertura originale in quercia, 
accuratamente restaurata e rinforzata con elementi metallici. 
All’esterno, il fondamento minimalista dell’architettura di McCul-
lough & Mulvin emerge nella scelta del rivestimento delle parti 
aggiunte in lastre di piombo, che corrono uniformemente sulle 
pareti e sulla copertura, senza interruzioni di aperture. Un ma-
teriale che ben si accorda con la pietra locale e che permette, 
fatto ancor più importante, una buona flessibilità nelle giunzioni 
con i resti delle murature preesistenti, come nel caso della 
nuova terminazione orientale. L’aspetto esterno della chiesa 
assume così un rigore volumetrico che ricorda la concisione 
brutalista dei nuovi edifici inseriti nel complesso militare dei Ca-
thal Brugha Barracks, realizzati sempre da McCullough & Mulvin 
a Dublino con una precisa stereometria laterizia.
Rispetto alle altre opere dello studio dublinese, la chiesa di 

Kilkenny applica in maniera più consapevole le modalità dell’a-
daptive reuse. Questo spiega i tanti premi nazionali e interna-
zionali – tra cui il premio Doums in Italia nel 2018 – che l’opera 
ha ricevuto. I nuovi inserti appaiono controllati da un dialogo 
profondo e sensibile con la preesistenza, che nei fatti viene re-
stituita nei suoi valori spaziali e non solo adattata a contenitore 
delle nuove funzioni, peraltro perfettamente compatibili con il 
passato della chiesa e con il circostante cimitero. Il legno delle 
nuove strutture e il piombo del rivestimento sono piegati per 
rievocare masse e spazi non più intellegibili dopo secoli di ab-
bandono e modifiche. Più che conservative innovation, sembra 
che ci si trovi di fronte ad una innovative conservation, in cui è 
l’identità architettonica della chiesa medievale che detta le linee 
del progetto contemporaneo: non è questo un obiettivo nobile e 
condivisibile di quella discussa attività che chiamiamo restauro?
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NEL PASSATO DI BERLINO

LA PREGHIERA
DEL FUTURO
THE HOUSE OF ONE DI KUEHN MALVEZZI ARCHITECTS
Lucia Valdarnini

L’architettura può essere in grado di creare un terreno comune 
tra religioni pur nel rispetto delle differenze? In Germania il dialogo 
interculturale e interreligioso è in corso da qualche tempo e può 
essere ben rappresentato da una struttura speciale e assoluta-
mente unica in corso di realizzazione: una casa per tre religioni 
- cristianesimo, ebraismo, islam.  
Questo, infatti, è stato il tema di progetto del concorso interna-
zionale di architettura, bandito nel 2012, per una casa di pre-
ghiera e di insegnamento a Petriplatz a Berlino-Mitte, il quartie-
re più antico della città. In questa piazza sono state costruite, 
nel tempo, quattro chiese; l’ultimo edificio fu eretto nel 1853 su 
progetto neogotico di Heinrich Strack, ma la struttura subì gravi 
danni durante i bombardamenti della seconda guerra mondiale 
e, su istruzione di Walter Ulbricht, fu abbattuta negli anni della 
Germania orientale. Da quel momento la Petriplatz, trasformata 
in un parcheggio, è rimasta un ‘vuoto urbano’ fino al 2007 quan-
do l’avvio di una campagna di scavi archeologici ha rappresen-
tato uno stimolo alla valorizzazione dello spazio seppellito sotto 
lo strato di asfalto.
L’idea iniziale di costruire un museo è stata subito respinta a fa-
vore di qualcosa di più significativo, di qualcosa che guardasse 
verso il futuro e, soprattutto, verso una visione di armoniosa con-
vivenza religiosa. In un contesto politico e sociale spesso colpito 
da atti di violenza di matrice religiosa nasce, dunque, l’idea co-
raggiosa di costruire una casa di preghiera e di insegnamento per 
le tre religioni monoteiste che modellano il volto di Berlino oggi: 
“Un’architettura contemporanea sostenibile ai massimi livelli” era 
il requisito per l’edificio sacro che avrebbe anche dovuto integra-
re i resti archeologici della Petrikirche (XIII secolo, emersa a se-
guito dei recenti scavi) e adattarsi all’impianto della ottocentesca 
chiesa di Strack. Il tema centrale era riunire le tre religioni in un 
unico edificio trattandole però separatamente e, a tal proposito, il 
bando richiedeva la realizzazione di una sala centrale che funzio-
nasse non solo da luogo di ‘passaggio’ verso le tre singole sale 
di preghiera ma che, in forma simbolica e al contempo esplicita, 
esprimesse la coesistenza delle tre religioni. Non da ultimo, la 
sala doveva “avere un certo tono sublime e dimostrare un uso 
speciale della luce” e preferire l’uso del mattone.
Inutile dire che la mancanza di precedenti storici e la sfida ambi-
ziosa di riunire tre religioni sotto lo stesso tetto hanno stimolato 
l’interesse di architetti di fama internazionale come Mario Botta 
o Jürgen Mayer H.

"Un'architettura 
contemporanea 

sostenibile ai 
massimi livelli" 

era il requisito per 
l'edificio sacro che 
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resti archeologici 
della Petrikirche 

e adattarsi 
all'impianto della 

ottocentesca 
chiesa di Strack.

1. Vista da Bruderstrasse, ingresso principale - © Kuehn Malvezzi



52

Su 38 progetti presentati, la giuria presieduta da Hans 
Kollhoff (Berlino) ha scelto, all’unanimità, la proposta 
dello studio Kuehn Malvezzi di Berlino: “il progetto di 
Malvezzi – commenta la giuria - è di gran lunga l’o-
pera che più ha risolto un programma spaziale com-
plesso e una difficile situazione urbana con un design 
molto semplice. Rende giustizia agli aspetti funzio-
nali, crea interni molto belli ed è, ovviamente, calato 
nello spazio urbano - con un certo orgoglio che fa 
bene a questo posto”. Gregor Hohberg, parroco del-
la chiesa evangelica di St. Peter-St. Mary e promoto-
re del progetto, parla di un edificio accogliente che si 
inserisce bene ed in modo efficace nella città: “Con 
questo edificio possiamo dare risposta alla nostra 
idea di alloggiare una chiesa, una moschea e una 
sinagoga sotto lo stesso tetto e insieme una grande 
stanza per creare l’incontro “. 
Il progetto di Kuehn Malvezzi, dunque, soddisfa tut-
ti i requisiti del bando: crea un punto di riferimento 
sorprendente e allo stesso tempo, si fonde armo-
niosamente nei contorni urbani che consistono 
principalmente in edifici residenziali. L’intero edificio 
è pensato come una sequenza composta di diver-
se situazioni spaziali: dal portico sulla Gertrauden-
strasse ad uno spazio elevato che può essere uti-
lizzato per l’accesso, per la sosta e per l’incontro. 
L’ingresso principale si trova sul lato sud dell’edificio 
di fronte a Brüderstraße ed è caratterizzato da una 
grande apertura. Dall’area della reception è possibile 
raggiungere sia la sala centrale che la sala esposi-
tiva a doppia altezza dove sono conservati i reperti 
archeologici e che si imposta sulle fondamenta degli 
edifici neogotici del 1853.
Le tre sale per il culto, progettate per essere fruite in 
modo indipendente, sono raggruppate attorno a una 
sala comune voltata a cupola: “l’idea - spiega l’ar-
chitetto Simona Malvezzi - è quella di una piazza at-
torno alla quale si innestano le tre sale di culto: esse 
sono collocate in maniera uguale una rispetto all’altra 
e non una accanto all’altra, e in questo modo esse 
circondano la sala centrale con la cupola, cosicché 
la monumentale biblioteca nella piazza centrale è 
contemporaneamente l’ampliamento della Petriplatz 

In basso

2. Sezione trasversale - © Kuehn Malvezzi 
3. Loggia - © Kuehn Malvezzi 

Pagina di fianco

4. Veduta esterna (collage) - © Kuehn Malvezzi
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La rappresentazione 
spaziale e architettonica 

delle tre religioni 
avviene assolutamente 

e rigorosamente sullo 
stesso piano “in una 
dimensione estetica 
di spiritualità diffusa 

e ‘universale’ che  le 
coinvolga tutte pur 

preservando le differenze 
e le identità di ognuna.”

all’interno dell’edificio tra le tre stanze sacre. La sala con la cu-
pola mostra il proprio ruolo di spazio urbano e piazza anche at-
traverso la facciata di mattoni che si dispiega dall’esterno verso 
l’interno e segna la propria funzione di soglia.”
La rappresentazione spaziale e architettonica delle tre religioni 
avviene assolutamente e rigorosamente sullo stesso piano “in 
una dimensione estetica di spiritualità diffusa e ‘universale’ che 
– questo nella nostra idea – le coinvolga tutte pur preservando 
le differenze e le identità di ognuna.” Il progetto, infatti, unisce le 
tipologie architettoniche e i caratteri peculiari appartenenti alle tre 
le religioni: ad esempio la moschea è orientata verso la Mecca, 
la Sinagoga verso Gerusalemme, ed entrambe hanno gli spazi 
dedicati alle donne. Un altro elemento che ha impegnato la pro-
gettazione è stato lo studio della luce, molto importante “poiché 
essa – qui ricavata con dei tagli di diverso tipo all’interno delle 
pareti – ricopre un importante ruolo simbolico in tutte le religioni.” 
La caratteristica verticalità del progetto, spiega l’arch. Malvezzi 
“non è una verticalità volta a definire una gerarchia tra i tre luoghi 
di culto – come invece accadeva in altri progetti che hanno par-
tecipato al bando – quanto piuttosto una verticalità spirituale, reli-
giosa, rispetto alla quale le tre fedi possano identificarsi in una di-
mensione di pari dignità e di reciprocità. Per questo non abbiamo 
costruito torri o altro: al contrario, l’aspetto esterno dell’edificio è 
il risultato diretto del graduale ‘crescendo’ di volumi interni che 
culmina nel volume più alto che però si relaziona pariteticamen-
te con ognuno dei luoghi di culto, nonché con il grande spazio 
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centrale che essi condividono. Inoltre, la costruzione realizzata 
interamente in mattoni all’interno e all’esterno darà l’impressione 
di un blocco unico, di un monolite, scavato al suo interno.”
Naturalmente ci sono state anche delle polemiche perché non 
tutti credono nel progetto e ritengono che la sua visione sia im-
possibile da realizzare: non è ovviamente un progetto che può 
raccogliere una totalità di consensi, perché il tema del dialogo tra 
religioni – ognuna delle quali difende una verità, per di più rivelata 
– è molto delicato. Al progetto di Kuehn Malvezzi inoltre, sono 
state sollevate, alcune critiche: l’accesso un po’ tortuoso alle 
sale di preghiera (sono ben nove metri da percorrere attraverso la 
stanza centrale sopra il piano terra a cui si accede da una scala 
che gira a spirale attorno alla sala di accoglienza); le sale religiose 
potevano essere collocate al piano rialzato che attualmente ospi-
ta la reception e un caffè; non c’è un posto all’aperto che possa 
funzionare come ‘un rifugio’, per esempio un giardino o un’area 
protetta dove le persone possano conversare o contemplare a 
cielo aperto. Ma al di là di queste scelte, frutto ovviamente di 
necessari compromessi, come in tutti i progetti, resta il fatto che 
nel suo complesso la soluzione è stata considerata la sola con-
vincente, coerente, polarizzante e capace di esprimere appieno 
l’interazione delle religioni da un punto di vista architettonico e 
soprattutto teologico. 

In basso

5, 6. Vedute esterne (collage) - © Kuehn Malvezzi
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In effetti, le 38 proposte presentate possono essere essenzialmente divise in due gruppi: da un lato ci sono quelle che hanno puntato a sotto-
lineare le differenze tra le tre religioni attribuendo a ciascuna una spazialità e un linguaggio espressivo propri, diversi e indipendenti. Dall’altro 
le soluzioni che, invece, hanno enfatizzato le caratteristiche comuni e condivise concentrandosi principalmente sulla sala religiosa centrale 
come sede di incontri e dialoghi1. Nell’edificio di Kuehn Malvezzi, commenta l’architetto Malvezzi, “la sequenza degli spazi segue il principio 
della molteplicità nell’unità – e dell’eterogeneità in un unico edificio. I rituali sono diversi e non mischiati, ma nonostante questo l’edificio viene 
costruito con la sfida dell’essere universale e generale.”
Anche la scelta della modalità di finanziamento è sperimentale e costituisce un invito alla partecipazione e alla visione collettiva. Sul sito di 
House of One è stata avviata una operazione di crowdfunding e con dieci euro qualsiasi cittadino del mondo potrà acquistare un mattone, 
pagando in qualsiasi valuta. Sinora sono stati raccolti circa quarantamila euro (occorrono 43,5 milioni di euro) e molti messaggi di incoraggia-
mento segno che nonostante tutto il desiderio di mediare il dialogo religioso è una reale esigenza comune.

1	  I progetti sono tutti raccolti nella pubblicazione a cura di Gregor Hohberg e Roland Stolte, Das Haus der drei Religionen. Bet- und Lehrhaus Berlin. Entwürfe für einen Sakralbau von morgen, Editori DOM, Berlino, 
2013

7. Sezione trasversale - © Kuehn Malvezzi 
8. Sala centrale cupolata - © Kuehn Malvezzi
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RICCADO DALISI

DESIGN E 
MEMORIA
COME MATERIE DI PROSSIMITÀ
Saverio Carillo

È da credere che il prologo iniziale del secondo atto di Questi 
fantasmi di Eduardo De Filippo possa considerarsi come una 
vera e propria narrazione iconologica del design popolare, il 
design d’Argot, che traduce nel ‘dialetto’ dell’operosità artigia-
nale, la fabbricazione degli strumenti e degli oggetti d’uso nello 
svolgimento quotidiano degli impegni del vissuto degli uomini. 
Il monologo è famosissimo ed incentrato attorno al rito della 
preparazione, con la macchinetta napoletana, del caffè che 
costituisce una pausa di ristoro per poter ritemprare il prota-
gonista dagli assilli del giorno. Tutta una serie di indicazioni e 
di modifiche temporanee anche della stessa macchinetta da 
caffè -che andrà ad ‘indossare’ un berretto ‘a cono’ per non 
far sfumare l’aroma che si sprigiona dalla prima sospensione 
dell’acqua bollente che per gravità, capovolto il sifone, andrà ad 
attraversare il filtro recante la polvere di caffè- sembrano iden-
tificare la sequenza della ‘confezionatura’ del prodotto come in 
un ‘protocollo’ che si palesa esso stesso come design. Eduardo 
ricorderà come quel caffè va preparato in terrazzo, all’aperto; 
addirittura lo stesso frutto naturale una volta essiccato dovrebbe 
essere tostato dal medesimo consumatore per raggiungere il 
«punto giusto di cottura, il colore, che dovrebbe essere come la 
tonaca di un frate cappuccino…»1. 
Una serie di stimoli e di osservazioni sul design tradizionale del 
territorio napoletano e campano sembrerebbero individuare la 
stringente relazione tra creatività e operosità della vita che, at-
traverso la produzione di oggetti di impiego quotidiano, secerne 
la qualità dell’esistenza e le dinamiche relazionali tra gli uomini. 
Su una traccia di simile profonda valenza culturale è possibile 
leggere e offrire una chiave interpretativa dell’attività di un ri-
conosciuto maestro del design italiano qual è Riccardo Dalisi. 
Lo stesso oggetto, così sagacemente illustrato da De Filippo, 
costituisce, per altri versi, cifra iconologica dell’attività cultura-
le di Dalisi non solo per la produzione e l’invenzione di diversi 
modelli di dispositivi per la preparazione del caffè ma anche, e 
soprattutto, per la forza narrativa che l’autore conferisce a simili 
manufatti che si animano e sviluppano un ‘vissuto’ proprio ed 
autonomo in una dimensione che è essa stessa iconica e ‘so-
gnante’. «L’artigianato, insomma - come per Dalisi nel contesto 
delle pratiche manuali nel Rione Traiano o di Pasquale Coppola 
nella “Casa del Popolo di Ponticelli” – è il cordone ombelicale 

1	 Eduardo De Filippo, Questi Fantasmi, in «Il Dramma», ns, a. 22, n. 16-17, Luglio 1946, Torino 
1946, p. 21.

che lega comunità sociale e territorio formando quel che si de-
finisce più propriamente condizione ambientale»2. Appare, dun-
que, palesarsi una forma di critica che scaturisce all’interno del 
mondo della cultura del design e del design italiano in particola-
re, che fa capo alle posizioni sostenute dal movimento del con-
ter-design nell’ambito degli ultimi decenni del Novecento e che 
annovera tra i suoi interpreti anche autori come Ettore Sottsass: 
«I conter-designer mettono in evidenza il deficit psicologico fra 
identità, affettività e potere simbolico; vogliono tener conto delle 
antiche forme di ritualizzazione. In questa prospettiva fanno ap-
pello a linguaggi arcaici, archetipici, quanto alle filosofie orientali. 
Piuttosto che la razionalità essi cercano la soggettività, e l’e-
motività, l’aspetto sensuale e quello meditativo pensando che il 
fondamento della comunicazione fra gli esseri dipende da questi 
valori originari, più spirituali che materiali»3.

2	 Rosario Pinto, Il ruolo storico del “Laboratorio” di Nola e la figura di Vittorio Avella nell’“Arte nel 
Sociale”, in «Convicinio di Orta», Orta di Atella 1999, p. 4.
3	 François Burkhard, Conter-design ieri e oggi, in RadicalmenteNapoli. Architettura e design, (a 
cura di Claudio Gambardella), Mostra e Giornata di Studio - Napoli, Castel dell’Ovo, 6-30 maggio 
2005, Clean Edizioni, Napoli 2005, p. 21.
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1. Riccardo Dalisi, bricco animato e podistico (rame e stagno)
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Il tema rituale evocato dall’azione teatrale di Eduardo De Filippo 
ricompare pari pari, quasi in chiave drammaturgica, nella narra-
zione di un imprenditore. Lo studio per la caffettiera napoletana 
disegnata da Riccardo Dalisi per l’azienda Alessi, per la quale 
arrivò il riconoscimento del premio Compasso d’oro del 1981, 
è stato illustrato con queste parole: «Cominciata con una vasta 
indagine socio-antropologica sul modo di usare la caffettiera e 
di intendere il caffè nei piccoli paesi dell’entroterra napoletano, 
essa ha prodotto prototipi (alla fine più di duecento) tutti diversi 
tra loro, tutti perfettamente funzionanti, tutti in latta. Dalisi li face-
va insieme ad una curiosa figura di artigiano, don Vincenzo. Mi 
arrivavano nei modi più strani, per lo più con vettori improvvisati, 
avvolti in carta da disegno con ancora suoi schizzi di caffettiere 
oppure dentro anonime scatole di cartone per le scarpe che 
allora giudicavo bellissime»4.
Su un altro fronte di lettura critica Patrizia Ranzo annota: «per 
Riccardo gli oggetti hanno una dimensione sacrale, in quanto 
incorporano l’umanità dell’uomo; per la società industriale il solo 
valore che essi hanno, in quanto inanimati, è quello di merce. 
La cifra più interessante del lavoro di Dalisi è senz’altro il suo 
rapporto con la materia, con il lavoro che la trasformabilità di 
quest’ultima presuppone. Lavoro che porta l’oggetto ad avere 
una vita propria, attraverso la spiritualità che può esprimere. 
“Senza la materialità del violino non ci sarebbe la musica” ha 
scritto, dimostrando, così, di aver pienamente compreso il 
rapporto tra lo spirito e la materia che governa il mondo»5. Una 
modalità di ricerca che prevede, anche da parte dell’oggetto, 
di dover assolvere un ruolo, di avere una partecipazione, quasi 
come, in realtà, il manufatto avesse in sé l’intero know-how che 
l’ha generato essendo esso stesso null’altro che la rappresenta-
zione materiata di un saper fare che si è perfezionato nel tempo 
e nell’‘interlocuzione di consegna’, a mo’ di staffetta, tra gene-
razioni di artieri.
Alberto Alessi Anghini sintetizzando quanto l’Officina Alessi do-
vette affrontare rispetto all’esplosiva e incontenibilmente fervida 
vis creativa del designer partenopeo rimarcava: «Al nostro inter-

4	 Alberto Alessi Anghini, Nota del produttore, in Riccardo Dalisi, La caffettiera e Pulcinella. Ricer-
ca sulla caffettiera napoletana (1979-1987), Officina Alessi, Crusinallo 1987, p. 5.
5	 Patrizia Ranzo, Radically different, in RadicalmenteNapoli. Architettura e design, (a cura di Clau-
dio Gambardella), cit., p. 78-79.

2. Antico sifoncino da tostatura 
con schizzi di Riccardo Dalisi per 
progetto di caffettiere
3. Antico sifoncino da tostatura 
con schizzi di Riccardo Dalisi per 
progetto di caffettiere
4. Antico tostacaffè da fornacella
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no questo progetto non ha avuto vita facile. La sua “napoletanità” e la procedura inusitata 
del suo sviluppo non contribuivano a dare credito ad un Progettista già così diverso da 
quelli nostri abituali, con la vocina flebile e incerta, il basco e l’abbigliamento da personag-
gio da film neorealista italiano di trent’anni prima. Da parte sua, Dalisi non faceva molto 
per infondere sicurezza nell’establishment: sembrava non trovare un punto fermo nel pro-
getto, continuava a rimuginare nuove idee, nuove ipotesi di funzionamento, vagheggiava 
in continuazione ulteriori miglioramenti al processo classico del caffè alla napoletana»6. Un 
oggetto, dunque, che si racconta e che trova proprio nella narrazione il suo essere altro. 
Come tutte le esperienze creative la caffettiera napoletana si prende il suo tempo per of-
frire il proprio prodotto migliore, caldo ma non bollente, aromatico con l’intiera fragranza 
del suo aroma che, proprio perché offerto in sospensione non arriva mai a ‘bruciarsi’ ossia 
a ipercottura come avverrebbe comunemente con la moka se la si lasciasse del tempo 
maggiore sotto l’azione della fiamma… Una ritualità che un tempo, come ricordava Eduar-
do, principiava con la tostatura che avveniva in piccoli cilindri che, con maniglia, venivano 

6	 Alberto Alessi Anghini, Nota del produttore, in Riccardo Dalisi, La caffettiera e Pulcinella... cit., pp. 5-6.

5. Copertina del Volume di Riccardo Dalisi, 
La caffettiera e Pulcinella. Ricerca sulla 
caffettiera napoletana (1979-1987), Officina 
Alessi, Crusinallo 1987, disegno di Riccardo 
Dalisi elaborato da Bruno Munari.
6. Copertina de «Il Dramma», ns, a. 22, n. 
16-17, Luglio 1946, Torino 1946
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girati sulla ‘fornecella’ a carbonella. Dispositivi artigianali, oggi 
introvabili, ed eppure significativi oggetti di design d’Argot che 
storicamente hanno avuto anche il pregio di entrare nel novero 
degli strumenti illustrati dalla collezione delle Tavole grafiche 
dell’Encyclopedie di Diderot e d’Alembert7. Successivamente 
questi tostatori di semi sono stati avvicendati da padelle chiuse 
con cupola estradossale dotata di sportellino a mandorla per 
l’alimentazione e presenza di una manopola che lasciava girare 
un’elica interna per far roteare i singoli grani di caffè affinché il 
caldo della fiamma del fornello “a bibigas” realizzasse la tostatu-
ra desiderata. Quel roteare di elica svolgeva il medesimo com-
pito di trattare il prezioso frutto dal quale si estrae la prodigiosa 
bevanda, conferendo ai verdi semi il ricordato colore ‘a manto di 
monaco’ e sprigionando nell’ambiente l’intenso e caratteristico 
profumo. Profumi che insieme alle provvidenze di conservazione 
e di prolungamento della vita degli alimenti, con la tecnica della 

7	 Cfr Riccardo Dalisi, La caffettiera e Pulcinella... cit., p. 52.

7. Riccardo Dalisi, bricco animato e 
caraffina da olio
8. Riccardo Dalisi, bricco animato e 
tostacaffè da fornello
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tostatura e dell’affumicamento costituiscono il 
saper fare della tradizione di convivialità delle 
comunità locali che, ancora con propri profu-
mi e aromi, raccontano sé stesse e i prodotti 
meravigliosi che contrassegnano le eccellenze 
gastronomiche dei territori. Profumi che poi evo-
cano la ciclica scansione stagionale del tempo 
come quando a Natale si tostano le nocciole 
per preparare i torroni. Riccardo Dalisi con il suo 
sguardo sognante e con la sua disarmante vis 
creatrice si innesta in un solco di continuità che 
è quello che ha generato il design d’Argot, ov-
vero quel design dialettale che per non essere 
autorale è un design di prossimità, ovvero è un 
design che ‘si migliora col tempo’ apportando 
modifiche ed integrazioni volte a meglio ordinare 
il processo di fruizione dell’oggetto. Insieme 
all’oggetto, che denuncia se stesso proprio 
per la lavoratura che lo invera, la modalità di 
impiego costituisce parte integrante del design 
d’Argot per il fermo imperativo etico che l’espe-
rienza tradizionale invoca e cioè di dare ragione 
della propria tecnologia costruttiva esibendo 
incastri, connessioni, piegature, punzonature di 
materia senza celare nessuna parte del proces-
so di realizzazione del manufatto. L’immagine 
come forma, e la funzione diventano coesten-
sive.

Dispositivi artigianali, oggi 
introvabili, ed eppure significativi 

oggetti di design d’Argot che 
storicamente hanno avuto 

anche il pregio di entrare nel 
novero degli strumenti illustrati 

dalla collezione delle Tavole 
grafiche dell’Encyclopedie di 

Diderot e d’Alembert

9. Riccardo Dalisi, Sacra Famiglia e 
grattacacio domestico (alluminio - 
Fonderia Nolana Del Giudice)
10. Riccardo Dalisi, Sacra Famiglia, 
particolare (alluminio - Fonderia Nola-
na Del Giudice)
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L’IMMAGINE DI UNA CITTÀ

EL GRECO
NEL MUSEO DI TOLEDO
María Eugenia Cabrerizo Barranco
Traduzione di Claudio Varagnoli

Quella che è nota da sempre come la “casa di El Greco” e che oggi ospita il 

museo del grande pittore, ha caratterizzato l’immagine della città di Toledo 

per più di un secolo, valicando i confini e contribuendo alla rivalutazione della 

figura di Domenicos Theotocopulos, che dopo l’esordio cretese e l’educa-

zione in Italia si stabilì in Spagna. Il museo ha inoltre gettato le basi di un 

nuovo modello museografico, molto lontano dalle gallerie d’arte tradizionali 

o dalle collezioni provinciali di belle arti e archeologia. È stato infatti proget-

tato per custodire, più che una collezione, un’idea. È la materializzazione in 

immagini, luoghi e oggetti capaci di suscitare fascino e ammirazione, alla 

ricerca della vita di un artista e delle sue opere.

L’idea di collegare l’immagine di Toledo a quella del pittore - cioè di colui 

che è stato e continua ad essere uno dei migliori ambasciatori della città del 

Tago - non è nuova1. Gli storici e gli specialisti sanno che la storia dell’arte 

è sempre figlia dei tempi. Nel caso di El Greco il diciannovesimo secolo e i 

primi decenni del ventesimo propiziarono la sua “reinvenzione” come artista; 

non si può infatti parlare di scoperta, essendo stato uno dei pochissimi pit-

tori che erano rimasti sempre “vivi”, sebbene frainteso, uno dei pochi la cui 

opera è stata sempre identificabile, imitata in repliche tardive da artisti locali2.

La rivalutazione della figura di El Greco come uno dei grandi geni della pittura 

universale consacrò il pittore come artista libero, originale e ribelle, valori 

postulati dal romanticismo e impersonati proprio da quegli artisti del XIX 

secolo che seguirono l’esempio della vita e delle opere del Cretese. Inoltre, 

il suo stile originale, innovativo anche nelle risorse tecniche, lo distingueva 

dal resto dei pittori spagnoli contemporanei, rendendo difficile inserirlo in una 

determinata tendenza estetica: tutto ciò è all’origine del mito del pittore ini-

mitabile e disadattato. D’altra parte, El Greco incarnava quella visione della 

Spagna della Restaurazione alla fine del XIX secolo, decadente, spirituale e 

mistica, che trovava punti di connessione con l’età degli Asburgo.3

In questo ambiente prende corpo l’interesse del marchese de Vega Inclán, 
per il pittore cretese e per la città di Toledo. Don Benigno de la Vega Inclán 
y Flaquer (1858-1942), secondo marchese de la Vega Inclán, oltre ad esse-
re un militare, fu un pittore, un viaggiatore e uno dei più importanti mecena-
ti spagnoli della prima metà del Ventesimo secolo, promotore indiscutibile 

1	 Gregorio Marañón (1887-1960), medico, umanista e studioso di El Greco, riprese e confermò la tendenza, 
già delineata da artisti e intellettuali della Generazione del ‘98, di identificare l’artista e la sua opera con la città di 
Toledo: v. MARAÑÓN, G. (1956). El Greco y Toledo. Madrid: Espasa-Calpe.
2	 MARÍAS, F. (2001). El Greco en Toledo. London: Scala, p. 17.
3	 Tutto ciò costituì il presupposto per il recupero storico e artistico di El Greco da parte di intellettuali, artisti e 
operatori culturali come Manuel Bartolomé Cossío, Francisco de Borja San Román y el Marqués de la Vega Inclán, 
tra gli altri. 

La rivalutazione 
della figura di El 

Greco come uno 
dei grandi geni della 

pittura universale 
consacrò il pittore 

come artista libero, 
originale e ribelle, 

valori postulati dal 
romanticismo e 

impersonati proprio 
da quegli artisti 

del XIX secolo che 
seguirono l’esempio 

della vita e delle 
opere del Cretese.

1. Le grotte o resti archeologici
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di diversi progetti culturali di scopo pubblico. Dal punto di vista 
museale, la sua attività ha segnato un passo importante verso 
lo sviluppo del museo specializzato4. La creazione non solo del 
Museo del Greco di Toledo (1911), ma anche della Casa de 
Cervantes di Valladolid (1915) e del Museo del Romanticismo di 
Madrid (1924) sono dovuti a lui, per non parlare del ruolo che ha 
svolto nella creazione del Museo Sorolla. Dal punto di vista cul-
turale, fu ministro del turismo tra il 1911 e il 1928, e promosse 
l’iniziativa, assolutamente moderna e tuttora in vigore oggi, della 
rete dei Paradores nazionali, così determinante nel creare una 
certa immagine della Spagna. Ha anche fatto parte della vita 
culturale del suo tempo attraverso la sua partecipazione al recu-

4	 La figura e l’opera del marchese de la Vega Inclán ha suscitato sempre grandi controversie tra 
gli storici: alcuni lo considerano un autentico pioniere, altri ne pongono in luce la qualità mediocre 
di alcune sue iniziative o lo accusano senza mezzi termini di aver saccheggiato opere d’arte.

pero e alla promozione del patrimonio artistico, come nel caso 
del restauro della Sinagoga del Tránsito a Toledo e in quello del 
Patio del Yeso nell’Alcázar di Siviglia; fu inoltre membro del con-
siglio di amministrazione dell’Alhambra di Granada.
La passione di don Benigno per El Greco lo portò ad acquisire 
nel 1905 alcune case in uno stato fatiscente vicino alla Sinago-
ga del Tránsito, note come “le rovine del palazzo del marchese 
di Villena”. Il processo di acquisizione delle proprietà che oggi 
compongono il Museo El Greco è durato di diversi anni, così 
come i lavori di restauro e allestimento. Il patio, che è ancora 
conservato, evoca la tradizionale architettura di Toledo, di ispi-
razione mudéjar, e permette di immaginare la possibile dimora 
del pittore. Ma la realtà è abbastanza diversa, poiché il lotto del 
museo corrisponde al sito occupato da case di proprietà della 
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duchessa di Arjona, e non all’abitazione che, secondo la documentazione, Domenicos 
Theotocopulos aveva affittato dal Marchese di Villena, che fu distrutta nel XIX secolo e do-
veva trovarsi nell’attuale Paseo del Tránsito, di fronte al Museo. È la stessa area, lo stesso 
quartiere, ma non è la posizione esatta.
Il restauro della casa e del museo fu eseguito dall’architetto Eladio Laredo y Carranza e 
l’edificio fu diviso in due parti: la “ricreazione” della casa del Greco, intorno al cortile toleda-
no, e il Museo propriamente detto. Successivamente, nel 1925, fu aggiunta una cappella 
al piano terra del Museo per ospitare il magnifico soffitto decorato a cassettoni e esporre 
degnamente la pala d’altare di San Bernardino del Greco. 
Il marchese diede poca importanza ai dubbi giustificati sull’effettivo riferimento della casa al 
Theotocopulos, scommettendo piuttosto sull’effetto della ricreazione storica.5 È così che è 
stata realizzata la cosiddetta “Casa-Museo del Greco”, un’istituzione che ha cercato da un 
lato di dare vita ad un museo “d’ambiente”, mostrando la casa e lo studio di El Greco ed 
evidenziando il suo rapporto con Toledo, e dall’altro, un “museo d’arte spagnola” con ope-
re che si estendevano dal XV al XIX secolo, dove El Greco è presente come uno dei grandi 
artisti della storia dell’arte nazionale. 
Dopo che i lavori di restauro del complesso furono completati, la donazione allo Stato fu 
formalizzata nel 1921, ad eccezione della parte dell’abitazione di Vega-Inclán, mantenuta 
come proprietà privata fino al 1942. Quando il marchese morì in quell’anno, anche la sua 
residenza passò allo Stato attraverso una clausola testamentaria, formando un insieme 
di casa e museo. Il 27 aprile 1910 fu istituito un Consiglio della fondazione (ora non più 
esistente) composto da personalità della cultura, dell’arte e della politica dell’epoca, che 
si insediò il 12 giugno 19116. Attualmente, il museo è un’istituzione di proprietà statale e 
di gestione diretta del Ministerio de Cultura y Deporte, ed è amministrato dalla Dirección 
General de Bellas Artes y Patrimonio Cultural, e dalla Subdirección General de Museos 
Estatales.7

5	 PÉREZ MATEO, S. “Vega Inclán y las casas museo: un concepto inédito del turismo cultural en la España de Alfonso XIII” en Cuadernos 
de Turismo, nº 42 (2018), Universidad de Murcia, p. 429.
6	 “Boletín Oficial del Estado” del 5 maggio 1910 in https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1910/125/A00254-00255.pdf [Consultado el 28 
de agosto de 2020].
7	 “Real Decreto 1305/2009” del 31 luglio, in https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-2009-13761 [Consultado el 28 de agosto 
de 2020]. Riferimenti al museo nel Directorio de Museos y Colecciones de España, del Ministerio de Cultura y Deporte in http://directo-
riomuseos.mcu.es/dirmuseos/mostrarDetalleMuseo.do?tipoDeBusqueda=sencilla&tipoCentroMuseo=on&tipoCentroCol=on&validado=o
n&ccaa=8&provincia=45&orderBy=nom&orderType=asc&pag=2&idMuseo=1337&pestania=informacion [Consultado el 28 de agosto de 
2020].
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Negli ultimi decenni, si è reso necessario un cambio di direzio-
ne nel museo, che andava subendo una profonda riforma non 
solo dei suoi spazi, ma anche della sua concezione. Nel marzo 
2011, il museo ha riaperto le sue porte al pubblico in spazi rin-
novati e con una nuova interpretazione delle sue collezioni, su-
perando la vecchia visione della “Casa del Greco” e favorendo 
un approccio che migliora l’accoglienza e la comprensione della 
figura del pittore e della storia di Toledo ai suoi tempi, da parte 
del pubblico. Inoltre, sono stati valorizzati i resti del vecchio 
quartiere ebraico emerso dai terreni in cui si trova il museo.8 
Sono queste le cosiddette “rovine di Villena”, che insieme ad al-
cune grotte e ai resti archeologici nei giardini, sono inseriti nella 
visita del pubblico e testimoniano l’importanza della città e della 
sua posizione privilegiata.
Il museo costruisce il suo percorso espositivo intorno alla figura 
di El Greco e all’influenza del suo lavoro e della sua personalità 
a Toledo all’inizio del XVII secolo. Il nuovo allestimento attribu-
isce anche una meritata importanza alla figura del fondatore, il 
marchese de la Vega Inclán, grazie all’inserimento del suo stu-
pendo ritratto dipinto dal grande amico Joaquín Sorolla e offerto 
in dono. Questo per chiarire ai visitatori che non si trovano nella 
“casa” di El Greco, e per valorizzare piuttosto l’epoca e la figura 
del marchese, come promotore della figura del Cretese e crea-
tore della forma e dell’ubicazione attuali del museo, nonché del 
tipo di collezioni che conserva.
L’esposizione ruota attorno alla piccola serie iniziale di opere di 
El Greco, che corrispondono al periodo tardo del pittore.

La cosiddetta “Sala dell’Apostolato” è l’asse fondamentale del museo, in cui 

sono esposti tredici dipinti che ritraggono il Cristo Salvatore circondato dai 

dodici Apostoli, in uno delle più intense opere pittoriche dall’artista.9 Un altro 

capolavoro è la “Veduta e pianta di Toledo” (1608), una tela straordinaria che 

offre una visione completa della città poco prima della morte del pittore, con 

complessi elementi mitologici, religiosi e topografici. Un piccolo e seleziona-

to gruppo di ritratti di illustri personaggi di Toledo, tra cui spiccano quelli di 

Antonio e Diego de Covarrubias, pongono in evidenza le grandi doti di ritrat-

tista che il Cretese possedeva e rappresentano l’insieme più importante di 

questa tipologia, dopo quello del Prado a Madrid. Spicca anche l’opera nota 

come Las lágrimas de San Pedro, una versione straordinaria di una delle 

più note creazioni iconografiche di El Greco.

8	 LAVÍN BERDONCES, A.C. y CABALLERO GARCÍA, L. (2007). “Plan Museológico del Museo del Greco, Toledo (España)”, en Plan Museológico y Exposición Permanente en el Museo. Madrid, Ministerio de 
Cultura, p. 66.
9	 RUIZ GÓMEZ, L. (2013). Guía del Museo del Greco. Madrid: Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, p. 52.
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Il museo crea una perfetta simbiosi tra collezioni e spazi.10 Un valido esem-
pio è il patio di accesso, una delle sue immagini più caratteristiche. È lo 
spazio distributore dell’edificio e consente al visitatore di sentirsi immerso 
nel tradizionale ambiente architettonico di Toledo. Comprende raffinati e 
complessi rilievi in stucco (yeserías) e uno zoccolo di azulejos con motivi 
geometrici di ispirazione ispano-musulmana. Al piano superiore è collocata 
la sala dedicata al “Museo d’arte spagnola” che presenta opere uniche 
come L’incoronazione di Spine di scuola ispano-fiamminga del XV secolo 
e il ritratto della regina Mariana d’Austria, abbigliata da vedova nel ruolo di 
Reggente, un’opera attribuita a Juan Bautista Martínez del Mazo.
Lo “studio” del pittore è stato concepito come un ambiente che permet-
tesse di inquadrare la temperie creativa del Theotocopulos, visto come un 
artista colto e indipendente. Nella sala, spicca un camino con decorazioni 
araldiche, copia da un originale di una casa di Toledo, insieme ad alcune 
poltrone e ad uno stipo con intarsi in osso, noto in Spagna come bar-
gueños, e ad una cassapanca, aiutano i visitatori ad immergersi nell’atmo-
sfera del tempo. Un altro spazio è dedicato al mondo familiare e quotidiano 

10 Il museo ospita anche sculture, frammenti archeologici, arredi, tessuti e decorazioni di varia provenienza, oltre 
ad una biblioteca di circa tremila volumi, tra cui un’edizione delle opere di Senofonte, appartenuta a El Greco ma 
proveniente da Antonio de Covarrubias, amico del pittore, che conosceva la lingua greca.

10. Sala dell'Apostolato
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che circondava la vita di El Greco e che si materializza nella ricreazione di un estrado11, ambiente 
riservato alle donne che potevano sedersi alla moresca su tappeti e cuscini, per cucire, pregare, 
leggere o parlare: un’usanza che sorprese i visitatori stranieri in Spagna per la sua derivazione 
dalle tradizioni arabe. 
Un altro spazio che esemplifica al meglio la personalità del fondatore, il marchese di Vega-Inclán, 
è la sua biblioteca. Il grande numero di volumi che acquistò e donò per aumentare i fondi del 
museo sono infatti disposti in una maestosa libreria, che è una copia degli scaffali della bibliote-
ca del Monastero dell’Escorial. 
Dalla biblioteca si accede alla cappella che fu creata per ospitare un soffitto mudéjar su pianta 
ottagonale proveniente da Valladolid: insieme ad opere importanti, come una Virgen Dolorosa 
scolpita in legno, agli stalli di un coro e a due capitelli corinzi, sono un chiaro esempio del gusto 
eclettico proprio dell’epoca del marchese de la Vega Inclán.
Per raggiungere l’uscita, si attraversano infine i giardini a terrazze, spazi di intensa attività sociale 
e culturale fin dalla costituzione del museo, che continuano ad esserlo fino ai nostri giorni, poi-
ché vi si tengono concerti all’aperto e attività educative per bambini e adulti.

11 “Estrado: il luogo dove le signore siedono su cuscini e ricevono visite” (traduzione della Redazione), in COVARRUBIAS HOROZCO, S. de (2006). 
Tesoro de la lengua española, 1610 ed. Ignacio Arellano y Rafael Zafra. Madrid: Iberoamericana – Frankfurt am Main: Vervuer.

11.Il giardino
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