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STRESZCZENIE

Tworczos¢ wybitnego architekta wioskiego modernizmu Luigi
Morettiego (1907-1973) stanowi odbicie jego rozlegtych zain-
teresowan. Szczegolnie pasjonowat go nurt w sztuce nowoczes-
nej /’art informel - informel - nowy gatunek nazwany tak pod
koniec lat czterdziestych przez francuskiego kolekcjonera i kry-
tyka sztuki Michela Tapi¢. Art informel — sztuka nieformalna
uprawiana przez wielu mtodych artystow, m. in. Alberto Burri,
Lucio Fontang, Jacksona Pollocka czy Georgesa Mathieu, wy-
kreowata wowczas rdzne techniki i gatunki. Jednym z waznych
zagadnien, wokol ktérych ogniskowaly si¢ zainteresowania

tworcze Morettiego byta historia, a szczegolnie dzieta Michata
Aniota. Inne to: fascynacja przestrzenia wewngtrzna, ktora po-
trafit ujac i opisaé jak nikt inny przed nim we Wtoszech, oraz
zaciekawienie naukami $cistymi, ktore kazato mu poszukiwad
ich zwiazku z architekturg i sztuka. Morettiego zajmowat row-
niez odbidr dzieta sztuki w przestrzeni. Poszukiwat wtasciwych
katow patrzenia, ktore dawatyby ogélny i szczegdtowy obraz
struktury architektoniczne;.

Stowa kluczowe: Luigi Moretti, architektura XX wieku, informel

THE ARCHITECT LUIGI MORETTI.
FROM RATIONALISM TO INFORMALISM

ABSTRACT

The work of the eminent Italian modernist architect Luigi
Moretti (1907-1973) reflects his wide interests. He was
especially interested in the new art form, which was called
Informal Art or Art Autre (Other Art), by the French art critic
Michel Tapie¢ at the end of the forties. Informal Art was created
by many young artists such as Alberto Burri, Lucio Fontana,
the Jackson Pollock and Georges Mathieu. One of the important
issues arround which Moretti’s creative interests the history,
especially the great works of Michelangelo. The others being
his attention to the inner space, resulting in the new way to

Wybitny architekt wloskiego modernizmu Luigi
Moretti (1907-1973), jak wielu mu wspdtczesnych,
fotografowat si¢ czesto w swojej eleganckiej, owia-
nej stawa pracowni, potozonej na dwdch pietrach
Palazzo Colonna przy Piazza Venezia - w sercu
historycznego Rzymu. Pracowni¢ wynajmowat od
ksigzat Colonna i bylo to miejsce, gdzie spedzit
wigkszos$¢ swojego zycia. Rzymska pracownia byla
jednoczesnie jego prywatnym domem, mieszczacym
wielka kolekcje dziet sztuki oraz bogata biblioteke,
gdzie w latach szesc¢dziesiatych XX w. studiowato
wielu mtodych architektéw z calego Swiata. Moretti

consider it and to describe its qualities as nobody in Italy had
before, and his curiosity for science, which led him to explore
its possible connection with architecture and art. Moretti was
also interested in the conditions of vision, in how the observer
perceives a work of art in its general form and in details;
therefore, he looked for the correct angles giving a global and a
particular vision of a work of architecture.

Keywords: Luigi Moretti, 20th century architecture, Informal Art

opisywany byt jako cztowiek renesansu obdarzony
wielkim sercem, otaczany ttumem wielbicieli i wo-
zony najpigkniejszymi amerykanskimi limuzynami.
Lubil towarzystwo dziet sztuki, zwlaszcza nowo-
czesnego malarstwa, co $wiadczylo o jego zainte-
resowaniu zarowno sztukg dawna jak i wspotczesna
(il. 1). Szczegdlnie pasjonowat go nurt w sztuce no-
woczesnej [’art informel - informel - nowy gatunek
nazwany tak pod koniec lat czterdziestych przez
francuskiego kolekcjonera i krytyka sztuki Michela
Tapi¢. Art informel — sztuka nieformalna uprawiana
przez wielu mtodych artystow wykreowata wowczas

! Tekst artykutu powstat na bazie wyktadu, ktory Autorka wy-
glosita 29 maja 2012 r. na Wydziale Architektury Politechniki

Warszawskiej na zaproszenie prof. Stefana Westrycha. Autorka
wyraza glebokie podzigkowania Profesorowi za zaproszenie.



1. Luigi Moretti w swojej pracowni w Palazzo Colonna, Rzym,
lata 60. XX w. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

1. Luigi Moretti (1907-1973) in his office at Palazzo Colonna,

Rome, during the Sixties. Archivio Centrale dello Stato, Roma

rozne techniki i1 gatunki, jak migdzy innymi kolaze
tzw. materic painting, ktdrych tworcg byt Alberto
Burri, uzywajacy niekonwencjonalnych, ,niearty-
stycznych” materialéw. Przygoda z informelem to
takze przygoda z tzw. malarstwem akcji, dziania si¢
- action painting, ktora migdzy innymi pochtongta
wyobrazni¢ takich tworcow, jak Lucio Fontana —
zafascynowany technika cigcia, Jackson Pollock
— tworzacy technika dripping — kapania farby, Geo-
rges Mathieu — autor interesujacych kompozycji
abstrakcyjnych uzyskiwanych poprzez wielokrot-
ne powtarzanie na ptétnie kilku prostych znakow.
Moretti byt niewatpliwie pod ich wrazeniem. Lubit
zwlaszcza graficzne prace Giuseppe Capogrossiego,
ktory na poczatku lat 50. XX w. zwiazat si¢ z rzym-
skim ruchem artystycznym informelu, zw. Movi-
mento Spaziale — Ruchem Przestrzeni. Operowat on
ciggami podobnych znakdéw roéznie zorientowanych
na ptotnie, ktore stwarzaty nowatorskie relacje prze-
strzenne pomig¢dzy tymi na pierwszym planie a them.
Niewatpliwie zainteresowanie Luigiego Morettiego
sztuka wspolczesng w istotny sposob wplyneto na
koncepcje¢ architektury, ktdra tworzyt.

Edukacja architekta

Luigi Moretti urodzit si¢ w roku 1907 w Rzymie
i tam tez zmart w roku 1973. Jego ojciec, belgijski

2. Pierwsza pracownia Luigi Morettiego w domu rodzicow
w Rzymie. Archivio Moretti-Magnifico, Rzym
2. His first office in the parents’ house in Rome. Archivio
Moretti-Magnifico, Rome

matematyk i inzynier, mial dwdoch syndéw z poprzed-
niego matzenstwa. Dlatego Luigi nie nosit nazwiska
ojca — Rolland, lecz nazwisko matki — Moretti. Po
ojcu odziedziczyt jednak zainteresowanie naukami
Scistymi, matematyka i architektura, a swoja pierw-
sza pracowni¢ stworzyt w domu rodzicow. Ozenit
si¢ dopiero pod koniec zycia, kiedy byt juz bardzo
chory, z mtodsza od siebie o 25 lat sekretarka.

Niewatpliwie Moretti byt przede wszystkim inte-
lektualista, a dopiero potem architektem (il. 2). Posia-
dat wielki ksiggozbior, a w nim wiele cennych, sta-
rych toméw, odziedziczonych w wigkszosci po ojcu,
ktory zmart, gdy Luigi miat zaledwie 14 lat. Matka,
ktéra zmarla po dlugiej chorobie, gdy miat okoto 28
lat, na zawsze pozostata dla niego waznym punktem
odniesienia. Na rodzinnym grobowcu, ktory zaprojek-
towal, wyryt dla niej napis mater dulcissima — ,,naj-
stodsza matka”.

Moretti byt bardzo religijny. Jego projekty koscio-
Iow, niestety nie zrealizowane, pokazuja, ze o $wia-
tyni myslat jako o miejscu wypelionym $wiattem,
gdzie materia rozstgpuje sig, a przestrzen na przemian
kurczy i rozszerza. Kiedy si¢ kurczy, wywotuje u ob-
serwatora wrazenie niepokoju, skrepowania i niemo-
cy, a kiedy rozszerza - uczucie pocieszenia i ulgi. Na-
sycona swiatlem czg$¢ kultowa daje wiernym radosé,
a miejsca mroczne zapraszaja do medytacji’.

2 Mowa tu o projekcie Chiesa del Concilio Sancta Maria Ma-
ter Ecclesiae (Rzym, 1965-1970) i ciekawym projekcie nowego
sanktuarium Primato di San Pietro nad Jeziorem Tyberiadzkim
(Palestyna, 1965-1968). Por. G. Belli, Luigi Moretti. Il progetto
dello spazio sacro, Alinea, Firenze 2003; oraz G. Gresleri, La
questione del sacro, w: Luigi Moretti. Razionalismo e trasgres-
sivita tra barocco e informale, red. B. Reichlin i L. Tedeschi,

4

Electa, Milano 2010, s. 295-311. Por. tez: pisma Morettiego Spa-
zi-luce nell’architettura religiosa, w ,,Spazio”, fragmenty, 30
kwietnia 1962 (przeklad angielski w: Luigi Moretti. Works and
writings, red. F. Bucci, M. Mulazzani, Princeton Architectural
Press, New York 2002, s. 185-190, pod tytutem Light-Spaces in
Religious Architecture, bez ilustracji).



Przyktadem takiego pojmowania przestrzeni, nie
tylko sakralnej, moze by¢ wykonany w roku 1934
projekt konkursowy politycznej siedziby ruchu
Mussoliniego — Palazzo del Littorio w Rzymie. Jak
wiadomo Moretti, podobnie jak wielu mu wspot-
czesnych, byl zwigzany z rezimem faszystowskim
i od 1933 r. kierowal wydziatem technicznym Ope-
ra Nazionale Balilla, instytucji odpowiedzialnej za
zdrowie mlodziezy, jej moralng i polityczng edu-
kacj¢. Peliac t¢ funkcje, przyczynit si¢ istotnie do
rozwoju nowej architektury Wioch, taczac wtoska
tradycje z europejskim racjonalizmem. Budynki,
ktére wowczas zaprojektowat, to nowoczesna archi-
tektura, ktéra nie odwraca si¢ jednak od historii, lecz
traktuje jg jako wazne zrdodlo inspiracji.

Warto podkresli¢, ze Luigi Moretti jako student
rzymskiej Krolewskiej Szkoly Architektury, do
ktorej uczeszczat w latach 1925 — 1930, zadziwiat
szeroka wiedza na temat rozmaitych dziedzin kul-
tury, stad jeszcze podczas studidw byt przez kilka
lat asystentem zatrudnionym u swoich dwdch wy-
bitnych profesoréw, Gustava Giovannoniego i Vin-
cenzo Fasolo. Dyplom uzyskal z wyrdznieniem,
a stypendium, ktére otrzymal w nastgpnym roku,
pozwolito mu wzia¢ udziat w badaniach i pracach
dotyczacych restauracji zabytkow Rzymu. Pracowat
wowczas u boku stawnego archeologa Corrado Ric-
ci przy Targowisku Trajana (Mercati Traianei) na
Forum Trajana w zespole stynnych foréw cesarskich
starozytnego Rzymu. Doswiadczenie pracy z archi-
tektura historyczna nauczyto go traktowania historii
jako waznego punktu wyjscia do najbardziej nawet
nowoczesnych przemyslen i projektow.

Stosunek do historii to jedno z trzech waznych za-
gadnien, wokot ktorych ogniskowaty sie zaintereso-
wania tworcze Morettiego. Pozostate to: fascynacja
przestrzenia wewngtrzna, ktora potrafit ujac i opisac
jak nikt inny przed nim we Wloszech, oraz zacieka-
wienie naukami $cistymi, ktore kazato mu poszuki-
wac¢ ich zwiazku z architektura i sztuka.

Fascynacja dzielami Michala Aniola i stosunek
do historii

Przez cate zycie Luigi Moretti w sposob szcze-
gblny interesowat si¢ architektonicznymi, rzezbiar-
skimi i malarskimi dzielami Michala Aniota. Juz
we wczesnych artykutach, badajac relacje miedzy
strukturg i forma dziela, analizowatl tektonike wie-
lu jego prac, czego przyktadem moze by¢ Palazzo
dei Conservatori na Placu na Kapitolu w Rzymie,

3. Patac Konserwatoréw przy Piazza del Campidoglio
w Rzymie, Michat Aniot. Detal kolumny portyku we wngce,
fot. Cartoni na zlecenie Morettiego, okoto 1964. Archivio

Moretti-Magnifico, Rzym

3. Palazzo dei Conservatori in Rome, Campidoglio Square,

by Michelangelo. Detail of column of porch in his alveolus,

photo by Cartoni on Moretti’s indication, about 1964. Archivio

Moretti-Magnifico, Rome

4. Wykonany przez Morettiego model ,,idealnego organizmu”
i struktur Patacu Konserwatoréw w Rzymie pochodzacych z
roéznych epok. Archivio Moretti-Magnifico, Rzym
4. Moretti’s model of “ideal organism” and temporal structures
of the Palazzo dei Conservatori in Rome, about 1964. Archivio
Moretti-Magnifico, Rome
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5. Studia Morettiego nad percepcja fresku Sqd Ostateczny
w Kaplicy Sykstynskiej z réznych punktéw obserwacji,
1931-1934. Archivio Moretti-Magnifico, Rzym
5. Moretti’s studies of the Last Judgement condition of vision
in the Sistin Chapel, 1931-1934. Archivio Moretti-Magnifico,
Rome

czy westybul Biblioteki Laurenziana we Floren-
cji (il. 3-5). Analizowat strukture obiektow oraz ich
wngtrza tworzone przez elementy nosne, takie jak
kolumny i ogromne filary, ktore — wyeksponowane
na zewnatrz - ukazujq statyke konstrukeji i uktad ob-
cigzen, a takze sposob pracy podpor, scian i uzytych
materiatdéw. Dla Morettiego byly to zagadnienia bar-
dzo wazne. Szczegolnie zafascynowata go kolumna
zaglebiona w $cianie (,,colonna inalveolata”), jakby
uwalniajaca si¢ ze sciany lub pokazania w fazie two-
rzenia si¢. Interpretowat ja jako istotny znak czasu,
ktérego uptywu prawie nie jesteSmy $wiadomi, jak
wtedy, kiedy stajemy przed barokowa rzezba — na
przyktad przed fontanng dei Fiumi Berniniego na
Piazza Navona® w Rzymie, ktéra jako grupa rzezbiar-
ska obserwowana z daleka wydaje si¢ surowa i nie-
mal ,,nieuformowana”, a przechodzi do stanu ,,ufor-
mowania” dopiero w planach bliskich. Byt to jeden
z powodow, dla ktorych Moretti postrzegat barok
jako pokrewny sztuce informel, a Michata Aniota -
jako ojca baroku’. Dzigki uwaznej analizie struktury
Palacu Konserwatorow dostrzegl tez, ze czas uwig-
ziony w architekturze budowli na skutek taczenia
dawnych struktur z nowymi daje swoistg satysfakcjg
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6. Studium H. Maertensa nad og6lng i szczegdtowa percepcja
budynku: H. Maertens, Der Optische Mafstab oder die Theorie
und Praxis des cisthetischen Sehens in der bildenden Kiinsten,
Wasmuth, Berlin 1884
6. H. Maertens’ study of general and detailed building vision,
from: H. Maertens, Der Optische Mafistab oder die Theorie
und Praxis des cisthetischen Sehens in der bildenden Kiinsten,
Wasmuth, Berlin 1884

poznawania ztozonej materii budynku, ktéra przeno-
si nas od starozytnosci do wspotczesnosci. Wedlug
Morettiego jedynie dzigki obcowaniu z historig mogt
Michat Aniot zrozumie¢ dynamike przemian projek-
towanego Palazzo dei Conservatori i nada¢ dawnej
strukturze nowy wyraz stylowy, czego widomym
znakiem jest ,,colonna inalveolata”.

Morettiego interesowat rowniez odbidr dzieta
sztuki w przestrzeni. Poszukiwal wilasciwych ka-
tow patrzenia, ktére dawalyby ogdlny i szczegdtowy
obraz struktury architektonicznej, przyblizajac tym
samym swoje zainteresowania do dziewigtnasto-
wiecznych studiéw niemieckich teoretykdw estetyki
zwigzanych z badaniami nad fizjologia oka’. Uwazat
na przyktad, ze tylko odlegtos¢ odpowiadajaca kato-
wi 27 stopni pozwala widzie¢ fasad¢ budynku w ca-
losci, natomiast widok, w ktorym obiekt wtapia si¢
w otoczenie, powstaje przy kacie 18 stopni (il. 5-6).

Spostrzezenie to byto efektem prac prowadzonych
w latach 1931-1934 w Kaplicy Sykstynskiej, pole-
gajacych na badaniu perspektywicznego widzenia
»Sadu Ostatecznego”, a powtdrzonych w roku 1937
podczas realizacji projektu Piazzale dell’Impero na
Forum Mussoliniego w Rzymie. Moretti przeprowa-
dzit wowczas szereg prob uzyskania dla nadchodza-
cego obserwatora najlepszego widoku obelisku, kto-
ry umieszczony zostal na koncu ulicy-promenady,
osiowo zwiazanej z mostem na Tybrze, 1 stwierdzil,
ze: ,,drobne i subtelnie rzezbione elementy przez

3 Studium Morettiego na temat fontanny dei Fiumi Berniniego i
innych rzezb barokowych ukazato si¢ w ,,Spazio”, 1950, nr 3, s.
9-20, pod tytutem Forme astratte nella scultura barocca (prze-
ktad angielski w: Luigi Moretti. Works and writings, op. cit., s.
163-165, pod tytutem Abstract Forms in Baroque Sculpture, bez
ilustracji).

4 Sztuce Michata Aniota Moretti poswigcit tez krotki film, wy-
rezyserowany wspoélnie z Belgiem Charles’em Conradem, ktory

zostal przedstawiony na Biennale w Wenecji przy okazji obcho-
dow czterechsetlecia $mierci artysty. Obraz otrzymat nagrode
w kategorii ,,film artystyczny”.

5 H. Maertens, Der Optische Mafistab oder die Theorie und Pra-
xis des disthetischen Sehens in der bildenden Kiinsten, Wasmuth,
Berlin 1884.



7. L. Moretti, Piazzale dell’Impero, Foro Mussolini, Rome,
1937, z obeliskiem Costantino Costantiniego, Archivio Centra-
le dello Stato, Rome
7. L. Moretti, Piazzale dell’Impero, Forum of Mussolini in
Rome, 1937, with obelisk by Costantino Costantini, Archivio
Centrale dello Stato, Rzym

kontrast daja skal¢ i wymiar obeliskowi, ktorego
wielkos¢ i1 charakter beda najlepiej wyeksponowane,
gdy obelisk umiesci si¢ w przestrzeni architektonicz-
nie zdefiniowanej zmniejszajacymi si¢ stopniowo
elementami”, tworzacymi promenad¢. W tym przy-
padku przestrzen definiuje ciag elementéw powta-
rzajacych si¢, a wrazenie stopniowego ich zmniej-
szania uzyskuje si¢ przez wyréwnang lini¢ ustawie-
nia tworzacg perspektywiczny zbieg. W projekcie
tym Moretti pokazat sposob sprawdzenia percepcji
obserwatora w zaleznos$ci od miejsca w przestrzeni:
z boku osi promenady, na jej srodku, w potowie od-
legtosci itd. (il. 7-8)

Kluczowym problemem dla rozwazan na temat
stylu oraz rozumienia zasad projektowania architek-
tury Morettiego jest sztuka baroku. Wedhug jego te-
orii histori¢ sztuki nalezy interpretowac jako relacjg
dialektyczna pomigedzy dwiema kategoriami: ,,gru-
pami barokowymi” i ,,grupami nie-barokowymi’®.
W ten sposob chcial odejs¢ od dotychczasowych,
klasycznych opozycji migdzy klasycyzmem i baro-
kiem Iub klasycyzmem i romantyzmem, przesuwajac
istotng roznice dotyczaca interpretacji dzieta sztuki
ze sfery formy do sfery percepcji formy (il. 9-10).

Grupami nie-barokowymi Moretti nazywat takie
obiekty, ktorych struktura, forma, kompozycja fa-
sad, itd., sa zrozumiate natychmiast i bez watpliwo-
$ci, tak jak dzieje si¢ to w przypadku dziet architek-
tury wezesnego renesansu, gdzie wystepuje pewien
powtarzajacy si¢ wielokrotnie modut, jak petny tuk
arkadowego portyku Spedale degli Innocenti Filip-

8. Studia L. Morettiego nad wizualna percepcja mozaikowej
posadzki, rzezbionych blokéw marmurowych, sktadajacych si¢
na wnetrze otwartego placu - Piazzale. Archivio Centrale dello

Stato, Rzym
8. L. Moretti, studies of visual perception of the elements (mo-
saic flooring, carved marble block) making up the Piazzale.
Archivio Centrale dello Stato, Rome

po Brunelleschiego. Natomiast za grupy barokowe,
ktore go fascynowaly szczegdlnie, uznawat takie
obiekty, ktéore mozna zrozumie¢ tylko w wymiarze
czasowym, poprzez proces stopniowego i intelek-
tualnego widzenia dzieta. Zdarza si¢, ze barokowe
dzielo sztuki jest forma zlozona, zrozumiala nie
z jednej tylko, uprzywilejowanej perspektywy, ale
przez spojrzenie z wielu perspektyw, a nastgpnie
polaczenie uzyskanych informacji wizualnych w pa-
migci. Obiekty takie wywotujg rodzaj empatycznej
komunikacji, w ktdrej jest miejsce na odczytanie
bardzo osobiste, emocjonalne.

Racjonalizm lat trzydziestych: odnowienie
wloskiej architektury przez eksperymenty
z materialami

Do weczesnych prac Luigiego Morettiego nale-
zy Casa del Balilla na Trastevere w Rzymie, jeden
z najwazniejszych obiektow przeznaczony dla mto-
dziezowego ruchu faszystowskiego, zrealizowany
w latach 1932-1937 w ramach tzw. Opera Naziona-
le Balilla (ONB), organizacji paramilitarnej. Cecha
charakterystyczng tego obiektu byto rozmieszczenie
roznych funkcji - gabinetéw lekarskich, sal gimna-
stycznych, basenow, biblioteki, teatru, biur - w ukta-
dzie kompozycyjnym réznych bryt sktadajacych sig
na obiekt, w tym wiezy z balkonem, z ktérego Mus-
solini przemawiat do mlodziezy.

¢ Por. L. Moretti, Strutture di insiemi, w: ,,Spazio”, 1963 (prze-
kiad angielski w: Luigi Moretti. Works and writings, op. cit.,
s. 190-191, pod tytutem Structures of Groups, bez ilustracji).
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9. L. Moretti, “grupa nie-barokowa”, szkic ze Struktury zbio- 10. L. Moretti, szkic pokazujacy modalnos¢ dziet nalezacych do
row, w: ,,Spazio”, fragment, kwiecien 1963 “grup barokowych”, fragment Struktury zbiorow, w: ,,Spazio”,
9. L. Moretti, “non-Baroque groups” sketch, from Strutture di kwiecien 1963
insiemi, in “Spazio”, extracts, April 1963 10. L. Moretti, sketch of learning modality of artistic work

belonging to “Baroque groups”, from Strutture di insiemi, in
“Spazio”, extracts, April 1963
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11. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym, 1932-1937, widok zewnetrzny w kierun-
ku wejscia gtdéwnego, Archivio Centrale dello Stato, Rzym
11. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome, 1932-1937, external view towards the
main entrance. Archivio Centrale dello Stato, Rome



12. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym, 1932-1937, widok zewngtrzny z otwarta
sala gimnastyczng i parataktyczna kompozycja bryt, Archivio Centrale dello Stato, Rzym
12. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome, 1932-1937, external views of open air
gymnasium and paratactic composition of volumes. Archivio Centrale dello Stato, Rome

13. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym, 1932-1937, widok zewng¢trzny z otwarta
salg gimnastyczng i parataktyczna kompozycja bryt, Archivio Centrale dello Stato, Rzym
13. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome, 1932-1937, external views of open air
gymnasium and paratactic composition of volumes. Archivio Centrale dello Stato, Rome



14. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rzym,
1932-1937, przeszklony naroznik. Archivio Centrale
dello Stato, Rzym
14. L. Moretti, Casa del Balilla in Trastevere, Rome,
1932-1937, the glassed and transparent corner. Archivio
Centrale dello Stato, Rome

Glowny temat kompozycyjny projektu Casa del
Balilla ukazuje fasada zespotu od strony ulicy Largo
Ascianghi, w ktdérej pomimo asymetrii uktadu bryt
i r6znej ich wielkos$ci oraz cigzkosci Moretti stwo-
rzyl harmoni¢ kompozycyjna calosci oraz rownowa-
ge optyczna wszystkich elementow (il. 11).

Na widok fasady glownej skladaja si¢ trzy bryly.
Jedna to wieza z gldéwnym wejsciem, najcigzszy ele-
ment kompozycji. Jej boki, optycznie uksztattowane
jak grecka kolumna, wyltozone zostalty marmurem,
przez co wieza wydaje si¢ znacznie ci¢gzsza niz dwie
pozostale bryly. Druga bryta to hala gimnastyczna,
jakby ,,zawieszona w powietrzu”, w ktorej potencjat
ekspresji uzyskano poprzez szkielet konstrukcyj-
ny ztozony z regularnych, powtarzajacych si¢ ram,
uzyty jako forma estetyczna pierwszego planu moc-
no przykuwajaca uwagg. Trzecia bryla — najwezsza
i najlzejsza - wyrdznia si¢ wielka, przeszklong ele-
wacja, za ktérg wida¢ strukture wnetrza. Relacja
migdzy rozmiarami poszczegolnych elementow bu-
dynku, ich materiatlem, powierzchniami przezroczy-
stymi i matowymi, brytami wypelnionymi i pustymi,
nadaje kompozycji harmonig, ktéra wzmacnia asy-
metrycznie utozone i mocno akcentowane wejscie
z zawieszonym nad nim balkonem. Budynek Casa
del Balilla, od momentu powstania w latach trzydzie-
stych, uwazany byt za arcydzieto architektury. Jego
gldwna fasade pokazano na monecie upamigtniajacej
dziesiata rocznicg utworzenia ONB (il. 12-14).

Jak swoja architektura Moretti potrafil drazni¢ wi-
zualne przyzwyczajenia odbiorcy, pokazuje rozwia-
zanie fasad bocznych Casa del Balilla, gdzie elemen-
ty optycznie ciezkie, o duzej masie $cian umieszczo-
ne sa nad mocno przeszklong ,,pusta” przestrzenia,
a szklony naroznik tam, gdzie obserwator spodziewa
si¢ trwatego wypehnienia.

Zwyczaj umieszczania elementdw cigzkich wyzej,
gdzie ,,ciezar jest unoszony i naktadany na cierpiace
podpory’” jak pisat Moretti, podobnie jak to zdarza
si¢ w przypadku ciala cztowieka, jest nastgpstwem
antropomorficznej interpretacji architektury i wywo-
dzi si¢ réwniez ze studiow Morettiego nad dzietami
Michata Aniota. Podobne podejscie do projektowa-
nia prezentowac beda inne jego prace, np. Akademia
Szermierki, o ktdrej wiele napisano w zwiazku z rola
facznika pomigdzy dwiema czesciami budynku, ,,za-
wieszong” niemal w powietrzu otwartg sala gimna-
styczna oraz ,,Slepym”, pozbawionym otwordéw blo-

" L. Moretti, Genesi di forme della figura umana, w: ,,Spazio”,
1950, nr 2, s. 5 (przektad angielski w: Luigi Moretti. Works and

10

writings, op. cit., s. 162-163 pod tytutem Genesis of Forms De-
rived from the Human Figure, bez ilustracji).
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15. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermierki), Rzym, 1933-1936, elewacja frontowa. Archivio Centrale dello
Stato, Rzym
15. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), Rome, 1933-1936, main fagade. Archivio Centrale dello Stato, Rome
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16. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szer-
mierki), Rzym, 1933-1936, rzut parteru. Archivio Centrale dello
Stato, Rzym
16. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy),
Rome, 1933-1936, ground floor. Archivio Centrale dello Stato,
Rome

17. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermier-
ki), Rzym, 1933-1936, widok wngtrza biblioteki/biura od strony
wejscia. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
17. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy),
Rome, 1933-1936, ground floor and interior view of the library/
office building from the entrance. Archivio Centrale dello Stato,
Rome
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18. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szer-
mierki), Rzym, 1933-1936, wngtrze Sali Szermierki. Archivio
Centrale dello Stato, Rzym
18. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy),
Rome, 1933-1936, interior view of the Fencing Hall. Archivio
Centrale dello Stato, Rome

kiem biurowym. Projekty te niewatpliwie charakte-
ryzuje logika kompozycji oparta na dodawaniu bryt,
nie za$ na ich taczeniu w jedna monolityczna catosé,
co krytycy nazwali kompozycja parataktyczna.

Typ kompozycji parataktycznej prezentowany
przez centrum Balilla w sposéb zasadniczy deter-
minowat nie tylko przestrzen wewnetrzng budynku,
ale tez wyraz urbanistyczny miejsca. Pojawia sig¢
w wielu obiektach Morettiego, takze w kompozycji
fasady bocznej Akademii Szermierki, zwanej réw-
niez Zbrojownia. Akademia Szermierki przy Forum
Mussoliniego to kolejna praca, ktora wykonat Mo-
retti dla rezimu w latach 1933-36 (il. 15). Ztozona
z dwodch prostopadtosciennych budynkoéw, wyko-
rzystuje motywy kompozycyjne, o ktorych byta
mowa wczesniej: tj. umieszczenie cigzkiej bryly sali
szermierki nad pusta przestrzenig parteru, widocz-

ny za ogromna tafla szkla szkielet konstrukcyjny
budynku mieszczacego biblioteke i biura, a takze
material — duze marmurowe panele z zytkowanego
marmuru karraryjskiego o ztaczach precyzyjnie za-
projektowanych dla uzyskania idealnego, zwartego
monolitu bryt. Jak mawiat Moretti, cytujac Borromi-
niego — ,,budynek z monolitycznego materiatu bytby
rzecza piekna™s. T rzeczywiscie, Akademia wydaje
si¢ by¢ monolitycznym blokiem marmuru, umiesz-
czonym w terenie na marmurowym cokole ze scho-
dami, a efekt marmurowego monolitu dodatkowo
wzmacnia poprzedzajace zespot lustro wody wyku-
tego w marmurze ptytkiego basenu.

W obiorze fasady gtéwnej bryta budynku biblio-
teki 1 biur, przeszklona wielka tafla, przesunigta jest
na lewo, podkreslajac asymetri¢ catej kompozycji
i wyrozniajac jednoczesnie symetryczny uktad fasa-
dy budynku mieszczacego Salg Szermierki, o dwoch
wejsciach, po lewej i po prawej stronie. W prze-
$wicie pomigdzy budynkami, taczniku, znajduje sig¢
niby most, ktory je laczy w pietrze.

Warto podkresli¢, ze Akademia Szermierki, zto-
zona z czystych, biatych bryt, byla w tamtym czasie
obiektem prawdziwego podziwu. Zaistniata tak moc-
no w przestrzeni Forum Mussoliniego, ze architekt
Enrico Del Debbio, wykonujac projekt uzupetnienia
w obudowie Forum, zostat zmuszony do zaprojekto-
wania budowli podporzadkowanej jej architekturze.
Po drugiej wojnie swiatowej nawet teoretyk i kry-
tyk architektury Bruno Zevi, zaangazowany w spor
z Morettim, nazwatl zespot Akademii prawdziwym
arcydzietem®.

Zespol prezentuje rowniez wyjatkowe cechy
przestrzeni wewnetrznej. Plan parteru jest uktadem
przej$é i promenady rozmieszczonych wokot duzej,
pustej przestrzeni (il. 16-17). Wchodzi si¢ po scho-
dach z przyziemia. Gléwne wejscie do budynku znaj-
duje si¢ na nizszym poziomie niz galeria i promenada
zakonczona owalng salg spotkan na wyzszym jednak
poziomie niz biblioteka, ktéra znajduje si¢ pod pro-
menada. Juz od wejscia zatem mozna bylo dostrzec
wiele fragmentéw przestrzeni budynku o réznych
funkcjach, nie ograniczonych jednak Scianami, lecz
tylko zasugerowanych rdéznicg poziomow, struktu-
ra konstrukcyjng budynku oraz natgzeniem swiatla.
Przyktadem jest otwarta do wewnatrz i korzystajaca

8 L. Moretti, Le Serie di Strutture Generalizzate di Borromini, w:
»Spazio”, Fragmenty, 1967, s. 14 (przektad angielski w: Luigi
Moretti. Works and writings, op. cit., s. 195-201, pod tytutem
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The Series of Generalized Structures in Borromini’s Work, bez
ilustracji).

° B. Zevi, Ambizione contro ingegno. Luigi Moretti double-face,
w: “L’Espresso”, 1957, nr z 17 lutego.
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19. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermierki), Rzym, 1933-1936, przekroj
przez salg szermierki i szatnie. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
19. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), Rome, 1933-1936, cross sec-
tion of the hall and the changing rooms. Archivio Centrale dello Stato, Rome

20. L. Moretti, Accademia della Scherma (Akademia Szermierki), Rzym, 1933-1936, wngtrze
Sali Szermierki. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
20. L. Moretti, Accademia della Scherma (Fencing Academy), Rome, 1933-1936, interior
view of the Fencing Hall. Archivio Centrale dello Stato, Rome

ze $wiatta zewnetrznego dwupoziomowa galeria uje-
ta w zdublowany, dwukondygnacjowy szkielet-rame.
Po prawej stronie mozna doj$¢ do rozswietlonej czy-
telni lub do Sali Szermierki, albo klatka schodowa
na polpigtro, obserwujac, co dzieje sie ponizej i na

zewnatrz, poznajac strukture i rozplanowanie bu-
dynku, dojs$¢ galerig i mostem zewnetrznym do Sali
Szermierki. Uniesiona promenada, dajaca mozliwos¢
ogladania obiektu z réznych perspektyw, jest w ar-
chitekturze Morettiego elementem kluczowym dla
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odkrywania struktury przestrzennej budynku. Pro-
menada, motyw czgsto powtarzany w jego architek-
turze, spelniala tu wazna funkcj¢ w nadzorowaniu
¢wiczen mtodych sportowcow.

Poza szatniami, Sala Szermierki to wielka, otwar-
ta przestrzen, gdzie nie wida¢ ani struktur konstruk-
cyjnych, ktore zostaty ukryte w $cianach, ani tez
konstrukcji dachu. Powierzchnie $cian oraz dwa tu-
kowe odcinki sklepien sprowadzone zostaly do sta-
nu niemal niematerialnego, jakby niewlasciwe byto
odstanianie tektoniki elementéw no$nych w miejscu
przeznaczonym do uprawiania szermierki, ktéra wy-
maga ruchow szybkich i zwinnych. Stad sale pomy-
$lano jako krolestwo naturalnych, lekkich linii, bez
krawedzi czy kontrastow, oswietlone dzigki peknig-
ciom tuku sklepienia i ukryciu zrodta §wiatla w pio-
nowych $cianach, ostonigtych i niewidocznych tak-
ze od zewnatrz. Imponujaca struktura nosna zostata
wyniesiona ponad dach i ukryta w konstrukcji $cian,
aby stworzy¢ wrazenie, ze poruszamy si¢ w nierze-
czywistej, metafizycznej przestrzeni, w ktdrej udato
si¢ przezwycigzy¢ site cigzenia. Sklepienia wydajq
si¢ zastyga¢ w skoku, zawisa¢ w powietrzu. W ta-
kim wnetrzu o zmiennych rozmiarach, zotte linole-
um planszy dla zawodnikow wydobywa uswigcony
charakter wydzielonego kolorem miejsca walki. By¢
moze Luigi Moretti, ktory byl bardzo wyczulony
na atmosfer¢ miejsc, uznal, ze teatr tektoniki, czyli
eksponowanie pewnego niepokoju, czy jak mawiat
Mondrian ,tragizmu konstrukcji”, w tym przypadku
nie bytoby odpowiednie'® (il. 18-20).

Barok a sztuka informel lat pigédziesiatych:
»ogniska kompozycji” i ,,sekwencje
przestrzenne”

Po II wojnie $wiatowej Luigi Moretti brat udziat
w odbudowie Mediolanu i Rzymu, realizujac kil-
ka prawdziwych arcydziet, takich jak np. prywat-
ny kompleks biurowo-mieszkalny na Corso Italia
w Mediolanie (1949-1956), zaprojektowany w for-

mie wielofunkcyjnego centrum wedhug kryteriow
elastycznosci i funkcjonalnosci stosowanych wow-
czas w zespotach miejskich o wysokiej wartosci
komercyjnej, a takze stynny apartamentowiec Il
Girasole (1947-1950) w Rzymie. W obu tych reali-
zacjach wida¢ wyrazny wplyw sztuki informel oraz
studiow Morettiego nad barokiem, dotyczacych
zwlaszcza zwiazku struktury obiektu z jego z for-
ma i przestrzenia wewngtrzna. Studia te publikowat
sukcesywnie w zatozonym przez siebie czasopismie
»3pazio” — ,,Przestrzen”, poswigconym sztuce i ar-
chitekturze.

»3pazio” bylo czasopismem niezwykle elegan-
ckim. Moretti byt w nim dyrektorem i tworca szaty
graficznej oraz pisal wiele interesujacych i nowa-
torskich artykutéw o architekturze, sztuce baroku,
o sztuce niefiguratywnej, ktéra go zawsze fascyno-
wala, 1 0 rozumieniu przestrzeni. Prace te byty jak na
owe czasy bardzo nowatorskie, cho¢ nawiazywaty
do tradycji niemieckiej historii sztuki. Stawne staty
si¢ zwlaszcza oktadki ,,Spazio” autorstwa artystow
z krggu Morettiego. Trzy pierwsze zaprojektowat
Angelo Canevari, malarz wspotpracujacy z Morettim
w latach trzydziestych, czwartg - Alberto Magnelli,
bardziej znany artysta, wysoko ceniony we Francji,
piata - sam Moretti, szosta - Gino Severini, ktdry tak
jak Magnelli dziatal zar6wno we Wloszech, jak i we
Francji, a ostatnia byta praca Charles’a Conrada, ar-
tysty belgijskiego, z ktorym w roku 1964 zrealizowat
Moretti film o Michale Aniele (il. 21-22). Pismo nie
przetrwato jednak dlugo, prawdopodobnie z powodu
wysokich kosztow. Opublikowano jedynie siedem
numerow'!

W ostatnim artykule, ktory Moretti opublikowat
w ,,Spazio”, zatytutowanym Strutture e sequenze
di spazi [Struktury i sekwencje przestrzeni]'?, jako
pierwszy we Wloszech jasno zdefiniowal cechy
przestrzeni, analizujac szereg dziet architektury
powstatych od czaséw Hadriana do wspotczesno-
sci. Uznat, ze przestrzeni nie mozna opisac jedynie
przez jej wlasnosci inherentne, poniewaz kazde wne-

10Por. B. Reichlin, Figure della spazialita. ,, Strutture e sequenze
di spazi” versus ,,lettura integrale dell opera”, w: Luigi Moret-
ti. Razionalismo e trasgressivita tra barocco e informale, red. B.
Reichlin and L. Tedeschi, Electa, Milano 2010, s. 19-59.

! Byly to nastgpujace numery: ,,Spazio”, 1950, nr 1; ,,Spazio”,
1950, nr 2; ,,Spazio”, 1950, nr 3; ,,Spazio”, 1951, nr 4; ,,Spazio”,
1951, nr 5; ,,Spazio”, 1951/1952, nr 6; Spazio”, 1952/1953, nr 7.
Niektére swoje ,,Fragmenty” Moretti publikowal nieregularnie
do roku 1971; por: L. Tedeschi, Algoritmie spaziali. Gli artisti,
la rivista “Spazio” e Luigi Moretti 1950-1953, w: Luigi Moretti.
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Razionalismo e trasgressivita tra barocco e informale, op. cit.,
s. 137-177.

12 L. Moretti, Strutture e sequenze di spazi, w: ,,Spazio”,
1952/1953, nr 7, s. 9-20, 107-108 (przektad angielski w “Oppo-
sition”, nr 4, pazdziernik 1974, s. 123-139, pod tytutem Structu-
res and Sequences of Spaces, w: Luigi Moretti. Works and writ-
ings, op. cit., s. 177-182, bez ilustracji). Szczegolnie interesujaca
jest analiza przestrzenna bazyliki $w. Piotra, zaréwno jej model
sporzadzony przez Morettiego dla zilustrowania przez poréw-
nanie dwoch pierwszych wiasnosci, jaki i szkice oraz diagramy
pokazujace wlasno$¢ ostatnia.



21. Strony tytutlowe pierwszych szesciu numeréw ,,Spazio”
21. Covers of the first 6 numbers of “Spazio” review

trze uczestniczy w pewnej sekwencji przestrzeni,
w czym ujawnia swo0j charakter poprzez zestawienie
z innymi wngtrzami 1 przestrzeniami. Wniosek ten
opart na studiowaniu sekwencji przestrzeni w nie-
zrealizowanym projekcie kosciota $§w. Filipa Neri
w Casale, autorstwa Guariniego, oraz w innym, tak-
ze niezrealizowanym, projekcie domu dla McCorda
Franka Lloyda Wrighta. Uznat wtedy, Ze przestrzen
nalezy rozumie¢ nie jako pustke, lecz jako wypel-
nienie materia, a zatem mozna t¢ materi¢ ksztatto-
wac 1 eksponowac.

We wspomnianym artykule Moretti wskazal czte-
ry inherentne wilasnosci przestrzeni. Pisze: ,,[Prze-
strzenie] maja (...) cztery inherentne wlasnosci,
ktére mozemy zdefiniowac: formg¢ geometryczna,
prosta lub ztozona, rozmiar, rozumiany jako wiel-
kos¢ bezwzgledna, zwartosé, zalezna od ilosci prze-
nikajacego w nig $wiatla (roztozenia i rozproszenia),
i nap6r, czyli tadunek energetyczny, zalezny od od-
legtosci poszezegodlnych punktow w przestrzeni od
ograniczajacych te przestrzen mas i struktur kon-
strukcyjnych, a takze od energii, ktorg wyzwalaja.

22. Strona tytutowa ,,Spazio” nr 7
22. Cover of “Spazio” n. 7
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23. Strona z artykutu Morettiego na temat wewngtrznych prze-
strzeni Struktury i sekwencje przestrzenne, 1952-1953, z pre-
zentacja ,,czwartej wlasnosci”, ,fadunku energetycznego” lub
»haporu”, analiza na podstawie modelu wngtrza Bazyliki $w.

Piotra, ,,Spazio” nr 7

23. Page of Moretti’s article on the inner space Structures and
Sequences of Spaces, 1952-1953, with representations of the

spatial fourth quality, the “energetic charge” or “pressure”, and

inner space model regarding St. Peter’s Basilica, “Spazio” n. 7

Ta ostatnia wlasnos¢ porownywalna jest do naporu
poruszajacego si¢ ptynu, ktory zmienia si¢ w zalez-
nosci od napotykanych przeszkdd i ograniczen lub
do potencjalu wynikajacego z oddziatywania }la-
dunkow elektrycznych”. | Napor” jest najbardziej
nowatorska cechg tej koncepcji, poniewaz ma cha-
rakter jednoczesnie fizyczny i emocjonalny. Opisuje
stan emocjonalny obserwatora zalezny od kompo-
zycji wnetrza i oswietlenia. Przechodzac poprzez
wnetrze duze, dobrze oswictlone, obserwator nie
odczuwa Igku ani skrgpowania — napdr jest zreduko-
wany. Z kolei, gdy przechodzi przez wngetrze niskie,
ciasne i ciemne, gdzie napdr jest duzy, odczuwa wy-
razny dyskomfort. Przywolujac przyktad bazyliki
$w. Piotra, Moretti pokazuje, jak zmienia si¢ napdr
w sekwencji poszczegolnych jej przestrzeni-wnetrz,

foto VASARI roma

24. Fotografia z wystawy ,,Postacie wspolczesnego malarstwa”
galerii sztuki Spazio, 1954. Archivio Moretti-Magnifico, Rzym
24. Photo of the exhibition “Characters of today painting” at the
Spazio Art Gallery in Rome, 1954. Archivio Moretti-Magnifi-
co, Rome

dajac narastajace uczucie uwolnienia, ale tez przy-
gnebienia, gdy poruszamy si¢ w kierunku czaszy
koputy przez przestrzenie na przemian rozszerzaja-
ce si¢ 1 zwezajace (il. 23). W ten sposdb Moretti za-
uwazyl, ze projekt ksztaltowania przestrzeni wiaze
si¢ z emocjami cztowieka i ze architekt ksztaltujac
przestrzen moze na nie wptywac.

Niewatpliwie inspiracja do przestrzennego po-
strzegania architektury byta dla Morettiego niemie-
cka i wiedenska tradycja rozumienia dzieta sztuki

~Kunstwissenschaft”, bliska metodologicznie
analizom Augusta Schmarsowa, Alberta Erica Brin-
ckmanna, Paula Frankla, Hansa Sedlmayra, a zwtasz-
cza Vincenza Fasolo - jego profesora z rzymskiej
Akademii. Wszyscy ci teoretycy stworzyli meta-
jezyk graficzny, bardziej wyrazisty i przydatny do
opisu architektury niz jezyk zwerbalizowany czy
tradycyjne plany. Luigi Moretti skupit si¢ zwlaszcza
na ,reprezentacji struktur wewngtrznych” poprzez
budowanie modeli gipsowych, ktérych uzywal do
opisu roznych sekwencji przestrzeni: potaczonych,
przenikajacych sig¢, ograniczonych warunkami oto-
czenia. Po Il wojnie §wiatowej szczeg6lne zaintere-
sowanie Morettiego tym zagadnieniem podzielato
wielu artystow, wsrdd nich Eerno Goldfinger, Bruno
Zevi i Laszlé Moholy-Nagy.

Po krétkim do$wiadczeniu z czasopismem ,,Spa-
zi0” Moretti otworzyl w Rzymie galeri¢ przy via Ve-
neto, takze pod nazwa ,,Spazio”, gdzie zorganizowat
trzy wystawy europejskich i amerykanskich twor-

13 L. Moretti, Structures and Sequences of Spaces, w: “Opposi-
tion”, op. cit., s. 124.
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25. L. Moretti, willa ,,La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzymu), 1955-1957, elewacja pdtnocna od strony wejscia. Archivio Centrale
dello Stato, Rzym
25. L. Moretti, Villa “La Saracena”, Santa Marinella (Rome), 1955-1957, main fagade seen from the entrance. Archivio Centrale dello
Stato, Rome

cow informelu, nieznanych jeszcze wtedy we Wto-
szech, aranzujac autorsko ekspozycje w catkowicie
nowy sposob. Wystawy wprowadzaly innowacyjna
estetyke ogladania eksponatéw i obrazéw wiesza-
nych ukosnie, czgsto nie na $cianach, odpowiadaja-
cq zwlaszcza charakterowi sztuki informel i niekon-
wencjonalnemu spojrzeniu tworzacych ja artystow.
W ten sam sposob Moretti eksponowat takze wlasny
zbiér awangardowych dziet sztuki, ktore kolekcjo-
nowat przez cale zycie (il. 24).

Zainteresowanie Morettiego barokiem oraz infor-
melem wida¢ bardzo wyraznie w niezwyktym pro-
jekcie willi zwanej Saracena, zrealizowanym w San-
ta Marinella na wybrzezu Morza Tyrenskiego nieda-
leko Rzymu w latach 1955-1958. Rezydencja ta byta
prezentem $lubnym Francesca Malgeriego, dyrektora
gazety ,,Messaggero” i przyjaciela Morettiego, dla
jego corki Luciany, ktora poslubita ksigcia Pignatel-
li z rodu Aragondéw. Najbardziej znanym i jedynym
praktycznie fotografowanym fragmentem willi byta
jej fasada pdtnocna od strony wejscia, poniewaz Mo-
retti unikat publikowania zdj¢¢ wnetrza domu, ktéry

chronit przed swiatem zewnetrznym, uwazajac jego
przestrzen za uswigcong i nienaruszalna (il. 25).

Fasada potnocna stanowi prawdziwa scenografi¢
stworzong przez trzy bryly o réznej skali, wymiarze
plastycznym 1 cigzarze optycznym. Koniec sceny
wyznacza drzewo rosnace na skraju ogrodu tuz przy
wejsciu, przeslaniajac nieco cigzka, marmurowa
balustrade owalnego tarasu zawieszonego nad wej-
sciem. Trzy bryty tworzace t¢ fasade to:

— wieza mieszczaca sypialnie na dwdch pietrach,
z tarasami na dachu o zaokraglonych krawedziach,
gdzie ukos $ciany, spelniajac wymogi statyki, wy-
woluje u obserwatora potrzebg¢ ruchu, aby mogt
wlasciwie odczytaé elementy strukturalne willi;

— wysoka 1 waska $ciana, oddzielajaca gltgbokim
uskokiem wiez¢ od balustrady, pozbawiona wyraz-
nej funkcji i znaczenia, ktorej zdeformowane plasz-
czyzny boczne sugeruja, ze za chwilg moze zamie-
ni¢ si¢ w inny ksztatt;

— balustrada tarasu nad wejsciem, najbardziej
wyrazista bryta w ukladzie kompozycyjnym willi,
ktéra wydaje si¢ wychyla¢ niebezpiecznie z plasz-
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26. L. Moretti, willa ,,La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzy-
mu), 1955-1957, rzut parteru. Archivio Centrale dello Stato,
Rzym
26. L. Moretti, Villa “La Saracena”, S. Marinella (Rome),
1955-1957, ground floor. Archivio Centrale dello Stato, Rome

czyzny fasady podtrzymywana jedynie przez $ciang
wnetrza parteru. Widaé na niej obiegajace poziome
linie marmurowych opasek - pétwatkow, ktorymi,
jak z ptocien Hansa Hartunga, przywotuje Moretti
ulubiong estetyke informelu i antropomorficzne czy-
tanie architektury. Ciezar potgznej balustrady wy-
twarza niepokdj u obserwatora mozliwg destrukcja
przeciazonej materii - niemal widaé jej cierpienie.
Poziome opaski wielokrotnie podkreslajace okragty
ksztalt balustrady wprowadzaja ruch, dynamike per-
cepcji catego dzieta, gdyz oko, ktore za nimi podaza
osiaga przestrzen uciekajacag w glab, jakby koniec,
ktéry nie jest koncem, ale zacheta do podazania
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27. Studium wartosci przestrzeni wewngtrznych willi ,,La Sara-
cena”, rysunek Autorki
27. Study of “La Saracena” inner space qualities, Author’s
design

dalej, by poznac to, co dzieje si¢ w czasie realnym
poza granicami widzenia.

Jest to zatem przyktad architektury, ktéra celowo
wymyka si¢ calkowitemu poznaniu: patrzac z ogro-
du nie widzimy, gdzie wieza styka si¢ z ziemia, nie
odczytujemy peinej formy balustrady. Gleboki mrok
parteru z ledwie wylaniajaca si¢ z wngtrza budynku
$ciang nie pozwala na odczytanie planu willi. W pro-
ces poznawania fasady Moretti z namystem wpisuje
roézny czas ogladania poszczegdlnych bryt i elemen-
tow. Druga bryta - zdeformowana $ciana, dluzej za-
trzymuje uwage obserwatora, kazac mu poszukiwac
ukrytej zasady kompozycji.



Mamy wigc do czynienia z nieukonczonym i roz-
ciagnigtym w czasie procesem poznawania obiektu
oraz kompozycja skupiong wokot kilku (w tym wy-
padku trzech) elementow, nazwanych przez Moret-
tiego ogniskami - ,,fuochi compositivi”'4, z ktorych
kazdy ma wiasna zasade i logike, co w teorii Mo-
rettiego umiejscawia fasade willi Saracena wsrod
zdefiniowanych przez niego ,,grup barokowych”.
Podobnie jak fasady barokowych kosciotow, nalezy
jarozpatrywac nie jako ptaska sciang, ale jako forme
przestrzenng (Raumgestaltung) - bryle wyrazajaca
ruch?®.

Sposob zagospodarowania waskiej dziatki nad
morzem, ktora Malgeri kupil za rada Morettiego,
jest takze niezwykty (il. 26). Willg otaczajq mister-
nie zaprojektowane ogrody o szczeg6lnym charak-
terze. Pierwszy - przed wejsciem gtownym i scho-
dami - pomyslany zostal jako rodzaj ,,sluzy”, gdzie
wchodzacy powinni pozostawié za soba wszystkie
problemy codziennego zycia, drugi, przy kuchni
- jako ogréd zamknigty ,,aromatycznych ziét” oraz
miejsce medytacji dostgpne bezposrednio z wnetrza
salonu szeroko otwieranym wejsciem. Ogrod trzeci
zorientowany zostat ku morzu i tworzy rodzaj sze-
rokiego, otwartego dziedzinca widocznego z sypial-
ni, salonu i holu oraz promenady w stron¢ morza.
Kazdy z ogrodow stanowi osobne wngtrze i aby
przejs¢ z jednego do drugiego, zawsze trzeba wejsé
do domu. Dom staje si¢ wigc lacznikiem okalaja-
cych go przestrzeni zewnetrznych oraz polaczeniem
wlasnych przestrzeni wewngtrznych z morzem. Do-
swiadczanie przestrzeni wewngtrznej domu staje
si¢ zatem koniecznos$cia, poniewaz nawet z ogrodu
przed wejsciem nie da si¢ przej$¢ wprost nad morze.

Hol wejsciowy willi to miejsce prowadzace do
wiezy, salonu 1 pomieszczen prywatnych, jak w an-
tycznym domus rzymskiej arystokracji. Przestrzenie
dzienne znajduja si¢ wzdluz gtéwnej, ponad czter-
dziestometrowej promenady, mozna nawet powie-
dzie¢, ze ja wyznaczaja. Sg to: owalna jadalnia po-
taczona z kuchnia (ta z kolei taczy sie przez owalna
klatke¢ schodowa z podziemiem, gdzie umieszczono
pokoje dla stuzby), salon i taras do positkow na wol-
nym powietrzu oraz ogrod ziotowy, kiedy drzwi sa-
lonu sa otwarte. Z holu mozna tez wyjs¢ bezposred-
nio do ogrodu oraz innymi schodami o rownolegtym

biegu dojs$¢ do morskiego brzegu, przechodzac przez
zacieniong przestrzen zwana ,,wielka jaskinig”.
Promenada willi Saracena jest znakomita egzem-
plifikacja zastosowania teorii przestrzeni i formy ar-
chitektonicznej Morettiego sformutowanej w Strut-
ture e sequenze di spazi'® (il. 27). Jej przestrzenna
ciagtos¢ w sekwencji wnetrz zostala uksztattowa-
na podobnie jak w epoce baroku. Sktadaja si¢ na
nia rézne wnetrza wyznaczone przez rozszerzenia
lub zwezenia przestrzeni, zmiang ich wysokosci
1 dlugosci, czy tez zrdznicowana ilos¢ wpadajacego
$wiatta. Jak w sztuce baroku stanowia jakby prze-
strzenne ,,progi” stworzone poprzez przetamania
ptaszczyzn dachu, $cian, uwidocznione réwniez we
wnetrzu poprzez schody wydzielajace rdzne pozio-
my podtogi, co dawato mozliwo$¢ uzyskania réznej
jakosci wnetrz pod wzgledem wielkosci, ksztaltu,
warunkow oswietlenia i wysokosci. W dlugiej fasa-
dzie od strony wewngtrznego ogrodu, w miejscach
odpowiadajacych tym ,,progom” oprécz schodéw
Moretti zastosowat rdwniez uskoki elewacji, ktore

28. L. Moretti, willa ,,La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzy-
mu), 1955-1957, galeria od wschodu z tzw. ,,progami prze-
strzennymi” i nieciagloscia struktury budynku. Archivio Cen-
trale dello Stato, Rzym
28. L. Moretti, Villa “La Saracena”, S. Marinella (Rome),
1955-1957, gallery east fagade with disconnections next to the
“space thresholds”. Archivio Centrale dello Stato, Rome

L. Moretti, Forme astratte nella scultura barocca, w: ,,Spa-
zi0”, 1950, nr 3, s. 9-20 (przektad angielski w: Luigi Moretti.
Works and writings, op. cit., s. 163-165, pod tytutem Abstract
Forms in Baroque Sculpture, bez ilustracji).

15 Jak ujat to H. Wolfflin w znanym dziele Renaissance and Ba-
roque.
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29. L. Moretti, willa ,,La Saracena”, Santa Marinella (k. Rzy-
mu), 1955-1957, galeria od wschodu z tzw. ,,progami prze-
strzennymi” i nieciagloscia struktury budynku. Archivio Cen-
trale dello Stato, Rzym
29. L. Moretti, Villa “La Saracena”, S. Marinella (Rome),
1955-1957, gallery east facade with disconnections next to the
“space thresholds”. Archivio Centrale dello Stato, Rome

przetamujac przestrzen umozliwity wprowadzenie
dhugich perspektyw i widokéw z zewnatrz do ot-
wartych sekwencji przestrzennych przechodzacych
przez caty dom (il. 28-29).

Sposob widzenia przestrzeni wewnetrznej willi
jako sekwencji wnetrz, ktore zdaja si¢ poruszac i od-
dycha¢, niewatpliwie wywodzi si¢ ze studiow Mo-
rettiego nad architekturg baroku znana mu z Rzy-
mu, ukochanego miasta rodzinnego, ktérego nigdy
nie opuscit, oraz nad budowlami, ktére dobrze znat
z wyktadow profesora Fasolo (il. 30).

Ciekawym wnetrzem willi jest jadalnia, ktora wy-
roznia si¢ mniejsza wysokoscig i owalnym ksztattem.
Nie ma ona wlasnego dachu, czego moglibysmy si¢
spodziewaé, poniewaz znajduje si¢ pod uskokiem,
gdzie konczy si¢ dach galerii a zaczyna na wyz-
szym nieco poziomie dach salonu (il. 31-32). W ten
sposdb zinterpretowany zostal nowoczesny sposob
przetamania dwoch uktadow przestrzennych wyste-
pujacy w niektérych budowlach barokowych, gdzie
przestrzen budowli zdefiniowana planem nie zawsze
koresponduje z uktadem sklepien i wnetrzem.

Ostatnim ogniwem w sekwencji przestrzennej
willi Saracena jest ,,wielka jaskinia”, zacienione
wnetrze z naturalnego piaskowca, przeznaczone do
przechowywania todzi. Moretti zaprojektowal je
jako atrakcyjne miejsce wytchnienia od letnich upa-
1ow, ktorego wnetrze zostalo zamknigte ,,magiczna
brama” autorstwa Claire Falkenstein, amerykanskiej
artystki z San Francisco, ktora przyjechata do Pa-
ryza w latach pigcdziesiatych i poznala Morettiego
przez francuskiego krytyka sztuki Michela Tapie¢.
»Magiczna brama” jest typowym dzietem sztuki in-
formel. Sktada si¢ ze splatanych zelaznych paskéw
uformowanych w metalowa sie¢ oraz kawalkow we-
neckiego szkta z Murano, ktoére tworza w niej przej-
rzyste i niemal niewidoczne, polyskujace w swietle
punkty (il. 33). W dziele Klary Falkenstein, zwlasz-
cza w ukladzie sieci, gdzie oko nie znajduje zadnej
zasady kompozycyjnej, Moretti podziwial napig-
cie ,,martwej 1 cigzkiej substancji” zmieniajacej si¢
w inna, ,,przezroczysta i nieistniejaca”, ktora traci
wage, podobnie jak waska $ciana stanowiaca druga
bryte fasady gtownej willi Saracena, ktdra zwezajac
si¢ ku gorze staje si¢ coraz 1zejsza i niewidoczna, su-
gerujac przemijanie czasu.
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16 A. Viati Navone, La Saracena di Luigi Moretti fra suggestioni
mediterranee, barocche e informali, Mendrisio Academy Press-
Silvana editoriale, Mendrisio-Milano 2012.



31. ,,Promenada”, widok od strony salonu i owalnej jadal-
ni. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
31. The “promenade” seen from the living room and the
oval-shaped dinner room. The steps and the roof over-
laps mark the passages among the space units. Archivio
Centrale dello Stato, Rome

30. ,,Promenada”, widok od strony salonu i owalnej jadalni. Archivio
Centrale dello Stato, Rzym
30. The “promenade” seen from the living room and the oval-shaped
dinner room. The steps and the roof overlaps mark the passages
among the space units. Archivio Centrale dello Stato, Rome

32. Wschodnia elewacja ,,La Saraceny”, makieta wykonana przez Autorke
32. Model of the west side of “La Saracena”, Author’s 3d render
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33.,Magiczna brama” z zelaza i szkta murano autorstwa Claire Falkenstein. Archivio Centrale
dello Stato, Rzym
33. The “magic gate” of the “great cave” made of iron and Murano stained glass by Claire Falken-
stein. Archivio Centrale dello Stato, Rome

Pomie¢dzy forma i nauka: architektura
parametryczna

Zainteresowanie Luigiego Morettiego matematy-
ka i wspotczesng mysla naukowa skierowato jego
uwage na zwiazki architektury z nowoczesng ma-
tematyka'’. Wraz z naukowcami zaproszonymi do
wspotpracy w Narodowym Instytucie Matematyki
Stosowanej do Badan Urbanistycznych (IRMOU),
ktéry zatozyt w 1958 r., pracowatl nad teorig archi-
tektury parametrycznej. Jego celem bylo wyelimi-
nowanie z planowania urbanistycznego czynnika
subiektywnego przez sprowadzenie funkcji do kilku
zmiennych parametrow i wartosci zapisanych we-
dtug matematycznych regut. Przeprowadzone w In-
stytucie badania dotyczyly optymalnej formy sta-
dionéw pitkarskich, ptywackich i tenisowych oraz
ksztaltowania sal kinowych. Wyniki tych studiow,
w postaci stynnych ,,modeli matematycznych” do

projektéw architektoniczno-urbanistycznych wedtug
teorii architektury parametrycznej, zostaty zaprezen-
towane w roku 1960 na XII Triennale Architektury
w Mediolanie (il. 34). W pieé lat pozniej Moretti,
nadal zywo zainteresowany uzyciem matematy-
ki w teorii projektowania architektury, przedstawit
symulacj¢ wlasnego modelu opartego na badaniach
parametrycznych na wystawie ,,La Casa Abitata”
(Dom zamieszkaty) we Florencji'® (il. 35).

Warto podkresli¢, ze juz w latach trzydziestych
Moretti eksperymentowal z nowymi formami obiek-
tow sportowych, o czym $wiadcza szkice i model
stadionu olimpijskiego przy Forum Mussolinie-
go w Rzymie (1937-1940) (il. 36). Zajmowato go
zwlaszcza zagadnienie najlepszej widocznosci z try-
bun sportowych, aby widzowie ogladajacy zawody
nie musieli ciagle zwracaé¢ glow w prawo i w lewo,
niczym ,,Myszka Miki na meczu tenisowym”". Za-
pewne juz podczas wojny kontaktowal si¢ z grupa

17 Por. L. Moretti, Mostra di Architettura Parametrica e Ricer-
ca Matematica e Operativa per 1'Urbanistica, wstep 1 katalog
wystawy Triennale w Mediolanie, Tip. Arti Grafiche Crespi, Mi-
lano 1960; por. tez: Ricerca matematica in architettura e urbani-
stica, w: ,,Moebius”, 1971, nr 1, s. 30-53 (ten ostatni tekst zostat
opublikowany po angielsku w: Luigi Moretti. Works and writ-
ings, op. cit., s. 205-209, pod tytutem Mathematical Research in
Architecture and Urbanism).
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8 Wystawa ,,La Casa Abitata” odbyta si¢ we Florencji, w Palaz-
70 Strozzi, od 6 marca do 25 kwietnia 1965 r.; por. L. Moretti, Lo
studio dell’architetto, w: ,,Domus”, 1965, nr 426, s. 42-45.

19L. Moretti, Mostra di Architettura Parametrica e Ricerca Ma-
tematica e Operativa per ['Urbanistica, etc. (przektad angielski
Mathematical Research in Architecture and Urbanism, w: Luigi
Morvetti. Works and writings, op. cit., s. 208).



34. Wystawa Architektury Parametrycznej, Mediolan, XII
Triennale, 1960, aranzacja wystawy L. Moretti
34. The exhibition of Parametric Architecture opened in Milan
at the XII Milan Triennale, 1960, edited by Moretti. Archivio
Centrale dello Stato, Rome

naukowcow, ktdrzy pozniej pracowali w IRMOU,
poniewaz czgsto wspominal, ze pomyst badan nad
architekturg parametryczna pojawit si¢ w roku 1942,
jednak zrealizowal go dopiero pod koniec lat pigc-
dziesiatych.

Parametryczne definiowanie form obiektow spor-
towych dotyczylo problemu znalezienia linii i po-
wierzchni zapewniajacych jednakowa informacje wi-
zualng o polu gry, a znajdujacych si¢ poza nim. Iden-
tyfikacja matematycznej warto$ci pozadanej widocz-
nosci dla kazdego punktu widowni byta kluczem do
zaprojektowania optymalnej formy obiektu i jego
dystrybucji przestrzennej, zapewniajac jednoczesnie
wszystkim widzom komfort Sledzenia imprez (zawo-
dow, filmu, itd.). W przypadku basenu ptywackiego
na przyktad najlepsze miejsca znajdujg si¢ w pobli-
zu tego kranca, gdzie zawodnicy zaczynaja i koncza
wyscig; dzieki tej wiedzy basen zyska¢ moze dosto-
sowany do niej ksztatt (il. 37).

Zainteresowanie Morettiego punktami obserwa-
cji (wspomniana Kaplica Sykstynska) zaowocowa-
fo tez projektem nowego typu sali kinowej z pochy-
tym, zaokraglonym ekranem i amfiteatralng widow-
nig bez parteru. Jest to tylko jedno z rozwigzan, kto-
re opracowat pod koniec lat pigé¢dziesiatych (il. 38).
Jednak identyfikacja prawidtowych parametrow dla
odzwierciedlenia ztozonych funkcji okazywata si¢
jeszcze zbyt trudna. Pod koniec kariery Moretti po-
wiedziat: ,,Oczywiste jest, ze w projektowaniu (...)
formy zaleza od wielu niekwantyfikowalnych, nie-

35. Pracownia architekta zrekonstruowana na wystawie ,,Dom
zamieszkaty”, Palazzo Strozzi, Florencjal965. Archivio Cen-
trale dello Stato, Rzym
35. The architect’s office reconstructed for the exhibition “The
Inhabited House”, Palazzo Strozzi, Florence 1965. Archivio
Centrale dello Stato, Rome

sprecyzowanych czynnikow, ktdre pozostaja w sfe-
rze intuicji i wyobrazni architektéw”?°. W zdaniu
tym pobrzmiewa zwatpienie w stusznos¢ zalozen
dotyczacych teorii architektury parametryczne;j.

Tektonika w latach szes¢dziesiatych: zwigzki
pomiedzy forma i struktura

Luigi Moretti pozostawit jednak jedyny zreali-
zowany projekt, ktory powstal w oparciu o analiz¢
parametryczng: podziemny parking Villa Borghese
w Rzymie z lat 1965-1972, uzywany zreszta do dzi$
bez zaklécen. Szkic do projektu zachowany w archi-
wum architekta?' zawiera liczne diagramy i opisuje
parametry funkcji parkingu badane sekwencjami kro-
koéw. Realizacja ta stata si¢ jednak stawna nie z po-
wodu jej powigzania z badaniami parametrycznymi.
Byt to pierwszy wielki parking zaprojektowany przez
Morettiego, jeden z 35, ktore mialy powsta¢ w Rzy-
mie na zlecenie miasta. Na 36000 metrach kwadra-
towych moze tu parkowa¢ 2000 samochodéw. Mie-
$ci si¢ pod ziemig pomigdzy starozytnym murem
Aureliana i ogrodami willi Borghese, a jedynym
elementem widocznym z zewnatrz jest wielkie okra-
gle zaglebienie z otworem, pomyslane jako klomb,
stuzace do oswietlania i wentylowania parkingu oraz
jako wyjscie ewakuacyjne. Dzigki licznym tunelom
1 schodom ruchomym, przypominajacym organiczne
macki, parking jest $wietnie polaczony z wieloma
punktami centrum wiecznego miasta.

20 Ibidem.
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36. Stadion Olimpijski (badz ,,Stadion dla Stu Tysi¢cy”) na Forum Mussoliniego, model
morfologii taraséw. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
36. L. Moretti, Olympic Stadium (or “Stadium of the Hundred Thousand”) at the Foro
Mussolini, 1937-1940, model of the morphology of the terraces. Archivio Centrale dello
Stato, Rome

37. L. Moretti, szkic parametryczny widowni basenu oraz model morfologii tarasow.
Archivio Centrale dello Stato, Rzym
37. L. Moretti, parametric sketch for the identification of the surfaces of visual equal
desiderability (equal visual information) external to the swimming pool, and model of the
morphology of the terraces. Archivio Centrale dello Stato, Rome

Fl':,r. o

38. L. Moretti, nowy system projekcji z zaokraglonym ekranem (opatentowany w 1958 r.)

oraz parametryczna morfologia sali kinowej, 1960. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

38. L. Moretti, new projection system on a curved screen (patent of 1958) and parametric
morphology of a cinema stall, 1960. Archivio Centrale dello Stato, Rome



39. L. Moretti, Podziemny parking Villa Borghese (1965-1972), montaz elementoéw prefabrykowa-
nych, wykonanych poza terenem budowy. Archivio Centrale dello Stato, Rzym

39. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking Garage (1965-1972), views of the assembling

of prefabricated elements, built outside the construction site. Archivio Centrale dello Stato, Rome

Parking podziemny rozciaga si¢ na dwoch pozio-
mach na szkielecie kwadratowych ram o boku 13,30
m, opartych na mocnych filarach (tak w sensie fi-
zycznym jak i wizualnym, gdyz rozszerzajacych si¢
ku dotowi) podtrzymujacych plyte pierwszej kon-
dygnacji zaglgbionej na 4 metry. Plyta sklada sig
z zelbetowych belek i opartych na nich segmento-
wych koput (il. 39, 40). Potaczenie koput i filarow
przypomina pawilon w Parku Giiell w Barcelonie
(1900-1914), autorstwa Antonia Gaudiego, ktorego
Moretti bardzo cenil. Na poziomie nizszym kopu-
ly zastapione zostaly kasetonowymi stropami, tak
dobrze znanymi architektowi z rzymskiej bazyliki
Maksencjusza, najwigkszej budowli na Forum Ro-
manum, gdzie rowniez spetniajg funkcje struktural-
nego rusztu (il. 41, 42). W ten sposob watki dawnej
architektury zostaly powigzane z architektura nowa.

Warto podkresli¢, ze przy realizacji parkingu nie
wylewano betonu na miejscu, lecz zastosowano ele-
menty nosne w postaci prefabrykatow. Stad Moretti

musiat zaprojektowa¢ rowniez plac budowy wraz ze
stanowiskiem do prefabrykacji oraz podwdjnym ru-
chomym dzwigiem do montazu kasetonéw i koput.
Ich zastosowanie w konstrukcji parkingu zamiast
ptaskiego stropu mialo tagodzi¢ wrazenie przytto-
czenia wywotane proporcjami jego wngtrza: ogrom-
na szerokoscig kondygnacji parkingowych i mala
ich wysokoscia.

Interesujace jest rowniez rozwigzanie czerpni
powietrza, ktorych forme zgodnie z funkcja zapro-
jektowal Moretti w ksztatcie dzwondéw zwisajacych
z sufitu, wyrazajac formg kontrast miedzy obniza-
jacym si¢ ciezarem i wznoszacym powietrzem. Ale
widok filarow i czerpni powietrza razem daje obraz
catkowicie niejednoznaczny, wrecz mylacy, gdyz
czerpnie, zbyt podobne forma do filarow, wydaja si¢
by¢ zawieszonymi filarami bez podstaw (il. 43). Co6z
to za ksztalt? Aberracja widzenia? Niewatpliwie wi-
dok pobudza umyst, zmysly i pamig¢ obserwatora
w skomplikowanym akcie czytania i interpretacji

2 Wigkszo$¢ archiwum Morettiego jest przechowywana w Ar-
chivio Centrale dello Stato w Rzymie. Tu mowa jest o szkicu nr
65/251/1or.
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40. L. Moretti, Podziemny parking Villa Borghese (1965-1972), montaz elementéw prefabryko-
wanych, wykonanych poza terenem budowy. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
40. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking Garage (1965-1972), views of the assem-
bling of prefabricated elements, built outside the construction site. Archivio Centrale dello Stato,
Rome

41. L. Moretti, Podziemny parking Villa Borghese (1965-1972), pierwsza kondygnacja podziem-
na z filarami w ksztalcie grzybow i odcinkowymi koputami. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
41. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking Garage (1965-1972), views of the first un-
derground floor with mushroom-shaped pillars and segmental domes. Archivio Centrale dello
Stato, Rome

26



dzieta, co w pojeciu Morettiego jest wiasnie baro-
kiem, takim jak go rozumiat.

W projekcie rzymskiego parkingu podziemnego
Luigi Moretti osiagnat szczeg6lna jednos¢ struktu-
ry i formy, gdyz jego elementy strukturalne skupiaja
W sobie rowniez najistotniejsze wartosci estetyczne.
W jednej z pdzniejszych swoich prac, przebudowie,
czy raczej odbudowie kompleksu uzdrowiskowe-
go ,,Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi (1963-1969),
architekt powrocit do kwestii relacji migdzy struk-
tura i forma, cho¢ w inny juz sposéb. Obiekt ten
pokazuje relacje i zwiazki migdzy przestrzeniami
i brytami w przestrzeni, promenadami i elementami
strukturalnymi, ktére w krajobrazie tworza zaskaku-
jace sekwencje przestrzenne, oraz wazng w nich rolg
swiatta (il. 44). Tutaj rowniez najwazniejszym mo-
tywem jest przejscie, promenada dajaca sekwencje
réznych przestrzeni, poprzez ktore przemieszczaja
si¢ kuracjusze. Skoro zgodnie z zaleceniem lekarzy
przez caly dzien muszg poruszac si¢ i pi¢ uzdrowi-
skowa wodg, najlepiej by odkrywali przy tym przy-
jemne, czarowne miejsca. Stad projekt przeobrazit
si¢ w pigkny zespdt wielopoziomowych tarasow
w otwartej zieleni ztozony z wielu elementéw. Dtu-
ga promenad¢ obudowuja asymetryczne portyki,
umozliwiajace spacer pod dachem podczas deszczu
oraz przejscie do obiektow kapielowych, sklepow
i gabinetow lekarskich, umieszczonych w dwodch
waskich budynkach. Moretti nazwat portyki zaglami
i tak nazywane sa do dzis (il. 45,46).

Kazdy zagiel jest asymetrycznie zamocowany
na filarze zakotwionym w ziemi i podtrzymywany
od gory przez wsporniki utozone wzdluz przekat-
nych zagla. Ostre $wiatto wchodzi do portyku dzig-
ki pokonywaniu réznicy pozioméw w terenie oraz
przez otwor wokot filara, tworzac jasng aureole.
Wypuktos¢ zagla rysuje rézne katy padania Swiatla,
wywolujac wizualne emocje. Nazywanie tych ele-
mentow zaglami nie jest $cisle, poniewaz z punktu
widzenia statyki ich krzywizna tworzona przez cien-
ka plyte udaje zagiel i w istocie jest powierzchnia
zaokraglona, zawieszong na wspornikach.

Promenada prowadzi do pierwszego tarasu, zwa-
nego ,,Arabskim Namiotem”, gdzie znajduje si¢
pijalnia wody mineralnej uzywana tez zima, a stad
réznymi drogami mozna doj$¢ do ,,Rotundy”’- zada-
szonego tarasu zbudowanego na zboczach wzgdrza
W najwyzszym topograficznie poziomie kompleksu
(il. 47).

»Arabski Namiot” charakteryzuje niejednoznacz-
na tektonika. Patrzac okiem laika, jego przekrycie

42. L. Moretti, parking Villa Borghese (1965-1972), drugi
poziom podziemny ze stropem kasetonowym.
Archivio Centrale dello Stato, Rzym
42. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking
Garage (1965-1972), view of the second underground
floor with lacunar ceiling. Archivio Centrale dello Stato,
Rome

43. L. Moretti, podziemny parking Villa Borghese (1965-1972),
filar w ksztalcie grzyba i czerpnie powietrza. Archivio Centrale
dello Stato, Rzym
43. L. Moretti, Villa Borghese underground Parking Garage
(1965-1972), views of mushroom-shaped pillars and air scoop.
Archivio Centrale dello Stato,

Rome
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44. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-
1969, plan ogdlny. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
44. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969,
the general plan of the area. Archivio Centrale dello Stato, Rome

45. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi,
1963-1969, widok na ,,zagle”, Archivio Centrale dello Stato, Rzym
45. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969,
views of the “sails”. Archivio Centrale dello Stato, Rome

o ksztalcie siodta sugestywnie stwarza obraz namio-
tu, cho¢ w istocie nie jest to budowla tymczasowa.
W podniebieniu sklepienia dla zwigkszenia jego gru-
bosci umieszczono zebra na skrzyzowaniu dwoch
innych zeber. Dla podkreslenia elegancji okraglego
ksztattu namiotu asymetrycznie uksztattowany filar
laczy si¢ z siodlowym przekryciem po stycznej. Mo-
retti roznicuje elementy podtrzymywane i podtrzy-
mujace. Pierwsze maja powierzchni¢ bialg i gtadka,
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drugie groszkowang — zarowno kapitele jak i filary
(il. 48).

Jesli chodzi o konstrukcje ,,Rotundy”, to z prze-
krycia skonstruowanego na zasadzie sztywnej ptyty
sity pionowe przenoszone sa bezposrednio na cztery
zaklinowane podpory. Ona takze jest jakby lekkim
namiotem z okragtym impluvium w $rodku. Dzieki
wychyleniu filarow na zewnatrz wydaje si¢ lekka,
gdyz ich delikatne zaokraglenie i zmienny przekroj



46. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti
Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, widok na ,,zagle”, Ar-
chivio Centrale dello Stato, Rzym
46. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti
Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, views of the “sails”.
Archivio Centrale dello Stato, Rome

47. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti
Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, widok na cz¢$¢ najwyz-
sza z ,,Arabskim Namiotem”. Archivio Centrale dello Stato,
Rzym
47. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti
Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, view of the highest part
with the “Arabian Tent” and the “Rotunda”. Archivio Centrale
dello Stato, Rome

nadajq przekryciu wyglad tkaniny. W rzeczywisto-
$ci zadaszenie to dziala jak Zelbetowa membrana
unoszona i wzmacniana przez sprg¢zona belke ob-
wodowg oraz zlacze umieszczone migdzy kapitelem
i filarem (il. 49-52).

Moretti pokazuje zatem sztywne konstrukcje zel-
betowe, ktore udajq elastyczna materi¢ namiotu, cos,
czego nie ma w rzeczywistosci. Zapewne probuje
stworzy¢ kuracjuszom efemeryczny $wiat rekreacji,
w ktorym mito sie zagubi¢ w realiach. Zagle i na-

48. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti
Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, konstrukcja ,,Arabskiego
Namiotu”. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
48. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti
Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, view of the “Arabian
Tent” structure, Author’s photo

49. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti
Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, widok ogdlny ,,Rotun-
dy”. Archivio Centrale dello Stato, Rzym
49. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti
Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, general view of the “Ro-
tunda”. Archivio Centrale dello Stato, Rome

mioty daja zludzenie zycia na $wiezym powietrzu,
cho¢ sa zbudowane z cigzkiego materiatu, ale ich
tektoniczna wieloznaczno$¢ podtrzymuje t¢ iluzje.
Kolejny raz mamy do czynienia z dzietem, ktorego
nie odczytuje si¢ natychmiast, to dzieto ,,powsciagli-
we”, przywotujac figurg retoryczng Bruno Rechlina
uzywajacego metafory ,,powsciagliwosci” zdefinio-
wanej przez Fontaniera??. Kompleks uzdrowiskowy
w Fiuggi zalicza si¢ rowniez do kategorii ,,grup ba-
rokowych” tworczos$ci Morettiego.

22 Por. B. Reichlin, op. cit., s. 48-52.
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52. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego
~Fonti Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, budowa filara
,»Rotundy”. Archivio Centrale dello Stato,

Rzym
52. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex
“Fonti Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, photo of the
construction of the “Rotunda” pillar. Archivio storico Ente
Fiuggi, Fiuggi

50. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti
Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-19609, filar ,,Rotundy”. Ar-
chivio Centrale dello Stato, Rzym
50. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti
Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, detail of a pillar. Archi-
vio Centrale dello Stato, Rome

—

\ ; 53. Luigi Moretti w swojej pracowni w Palazzo Colonna
E— w Rzymie, lata 60. XX w., pomi¢dzy modelami ,,idealnej struk-

tury Patacu Konserwatorow” Michata Aniota i filara ,,Rotundy”
oraz ,,przestrzeni” informel Claire Falkenstein. Archivio Cen-
trale dello Stato, Rzym
53. Luigi Moretti in his office at Palazzo Colonna in Rome
during the Sixties, among the model of the “ideal structure of

51. L. Moretti, Przebudowa kompleksu uzdrowiskowego ,,Fonti Palazzo dei Conservatori” made by Michelangelo, the model of
Bonifacio VIII” w Fiuggi, 1963-1969, stadium filara ,,Rotun- the “Rotunda” pillar and the Falkenstein’s Informal “sphere”.
dy”. Archivio Centrale dello Stato, Rzym Archivio Centrale dello Stato, Rome
51. L. Moretti, restructuring of the Thermal Complex “Fonti
Bonifacio VIII” in Fiuggi, 1963-1969, study of the “Rotunda”
pillar. Archivio Centrale dello Stato, Rome
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Jedno z ostatnich zdj¢¢ architekta zrobionych pod
koniec zycia to podsumowanie, czy moze raczej wi-
zja $wiata kultury Luigiego Morettiego (il. 53). Ar-
chitekt fotografuje si¢ z makieta Palazzo dei Conser-
vatori, symbolem bliskiego zwiazku jego prac z hi-
storia, trzyma uformowany w kule zwoj metalowych
paskéw od Claire Falkenstein, wyrazajacy emocjo-
nalny zwiagzek z nowoczesng sztukg [ ‘art informel,
przed nim stoi makieta filara z Fiuggi, obrazujaca

nowy, strukturalny paradygmat tworzenia architek-
tury, ktory realna nieciagltos¢ form przeciwstawia
ich poza realnej ciagtosci, tak jak cigzar materialnej
rzeczywistosci — lekkosci jej obrazu, aby stworzy¢
rodzaj architektury marzen, ktéra bedzie w stanie
dostarczy¢ przezy¢ najintensywniejszych, jakich do-
zna¢ jesteSmy w stanie, nazwanych przez Morettie-
go - incantamento — zaklgciem, bo to ono stanowi
gtéwny cel sztuki.

Thumaczenie I. Szymanska, D. Ktosek-Koztowska

Annalisa Viati Navone, dr arch.
Archivio del Moderno
Accademia di Architettura
Universita della Svizzera italiana
Mendrisio

THE ARCHITECT LUIGI MORETTIL.
FROM RATIONALISM TO INFORMALISM!

ANNALISA VIATI NAVONE

Many pictures portray Luigi Moretti in his
elegant, enormous and famous office extended
on two floors of Palazzo Colonna, rented from
the Colonna Princes, near Piazza Venezia, in the
historical heart of Rome. This was the place where
Moretti spent most of his life, his office, but at the
same time his home, where he kept his great art
collection and his very rich library, in the 1960s used
by architects coming from all over the world. He
was described as a Renaissance man, with his own
following, on board of the most beautiful American
cars, as a very prodigal and big hearted man. He
always appears surrounded by numerous works of
art, signs of his intellectual interest in both ancient
art and contemporary developments (ill. 1). He was
especially interested in the new art form, which was
called «Informal Art», or «Art Autre» [“Other Art”],
by the French art critic Michel Tapi¢ at the end of
the forties. Informal Art was created by many young
artists such as Alberto Burri, the inventor of tactile
collages made of various unorthodox “non artistic”

materials, which led him to a kind of Informal
Art called «matericy. Many artists of this circle
were fascinated with gestural art (action painting),
among them Lucio Fontana, the famous author
of cuts, Jackson Pollock with his drippings, and
Georges Mathieu, author of abstract compositions
made by repeating a few signs many times on the
canvas. Moretti also liked the works of Giuseppe
Capogrossi, canvases depicting sequences of signs,
a little different in form, differently orientated on
the surface of the canvas, creating innovative spatial
relationships between the figures (the prominent
signs) and the background. This interest in
contemporary art was very important for Moretti’s
conception of architecture.

The education as an architect
Moretti was born in Rome in 1907 and he died

there in 1973. His father was a Belgian mathematician
and engineer, who had two sons from a previous

! This essay is based on a lecture that I gave at the Faculty of
Architecture Warsaw University of Technology on the 29 of

May 2012. I am deeply grateful to Prof. Stefan Westrych for his
invitation.
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marriage. That is why Luigi did not take his father’s
name Rolland but he inherited his mother’s name
Moretti.

Little Luigi learnt the interest in science,
mathematics and architecture from his father. His first
office was in his parents’ house, which remained his
own house for his entire life: in fact he got married
only at the end of his life, when he was already very
ill, to a secretary, who was 25 years his junior.

He was first an intellectual man and then an
architect (ill. 2). He collected an enormous library
with old and precious books, most of which he
inherited from his father, who died when he was
only 14 years old. His mother, who also died after
a long disease when he was about 28, represented
his person of reference during his whole life (mater
dulcissima, the sweetest mother, he engraved on the
family vault designed by himself).

He was a very religious man. In fact his plans
of churches, unfortunately none of them realized,
show that he thought about a religious building as
a place of light, where the matter is splitting and the
space is continuously in contraction and expansion
to stimulate the beholders’ emotions, the contraction
giving the feeling of discomfort, embarrassment,
malaise, the expansion on the contrary giving the
sensation of comfort and well-being. He also lights
up some places of the religious space to produce joy,
or creates darker spaces as though to invite visitors
to meditate?.

The last important element in the picture is
a project for an important competition concerning
the Palazzo del Littorio (Rome, 1934), Mussolini’s
political district. As everybody knows, Moretti was
involved in the Fascist Regime, and was head of
Opera Nazionale Balilla technical office since 1933
(ONB was an institution looking after the health
and the moral and political education of the youth).
In this role he made an important contribution to
developing new Italian architecture, combining
European Rationalism with the Italian tradition. The
buildings he created in the thirties are emblematic of
the way of making new without giving up history,
which was always a source of inspiration for him.

While Moretti was studying architecture in Regia
Scuola di Architettura in Rome from 1925 to 1930,
he showed his professors a very deep knowledge
in many fields of culture. Two of them, Gustavo
Giovannoni and Vincenzo Fasolo, called him to be
their assistant for several years while he was still
astudent. He earned his degree with the highest honors
and in the following year he received a scholarship
that allowed him to collaborate in the investigation
and restoration of monuments in Rome, especially in
restructuring the Mercati Traianei with the famous
archaeologist Corrado Ricci. This occasion to work
physically with historical architecture made him
consider history an important source of inspiration,
a vital starting point for his projects, also for the
most innovative buildings that he realized.

This particular relationship with history is the first
of the three magnets around which Moretti’s interests
are concentrated, the others being his attention to the
inner space, resulting in the new way to consider it
and to describe its qualities as nobody in Italy had
before, and his curiosity for science, which led him
to explore its possible connection with architecture
and art.

The interest in Michelangelo’s works and the
relationship with history

Michelangelo as an architect, sculptor and
painter was in focus of Moretti’s attention for all his
life, from the early studies, where he analyzed the
relations between the structure and the form, and
therefore considered the tectonic of Michelangelo’s
many works, for instance the “Palazzo dei
Conservatori” at Campidoglio Square, and the
Vestibule of the Laurenziana Library in Florence
(ill. 3-5). Here Moretti analyzed the real structure,
made by the elements carrying the static weights, as
columns and giant pillars, which we can see because
they are not hidden under the visible surface; on
the contrary, Michelangelo shows us what element
is more or less charged (so we can reconstruct in
our mind the diagram of the static strengths), and
also he shows us the matter being formed. This

2 I refer to the project for the Chiesa del Concilio Sancta Maria
Mater Ecclesiae (Rome, 1965-1970) and another very interesting
project for the new sanctuary of Primato di San Pietro on Tibe-
riade Lake, at Taghba (Palestine, 1965-1968). On this topic, see
G. Belli, Luigi Moretti. Il progetto dello spazio sacro, Alinea,
Firenze 2003; and also G. Gresleri, La questione del sacro, in
Luigi Moretti. Razionalismo e trasgressivita tra barocco e infor-
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male, edited by B. Reichlin, L. Tedeschi, Electa, Milano 2010,
pp. 295-311. See also Moretti’s Spazi-luce nell architettura re-
ligiosa, in “Spazio”, extracts, 30 April 1962 (the English transla-
tion is in Luigi Moretti. Works and writings, edited by F. Bucci
and M. Mulazzani, Princeton Architectural Press, New York
2002, pp. 185-190 under the title Light-Spaces in Religious Ar-
chitecture, without images).



point was very important for Moretti, who was
charmed by the figure of the «colonna inalveolatay,
the column while being formed and becoming
independent of the wall around. He interpreted
this figure as a sign of the temporality of the
architectural construction, as a temporal structure,
as a sign of time we can hardly feel running as we
stand in front of a Baroque sculpture, for example
the Fontana dei Fiumi by Bernini in Navona square?
in Rome, where the rough and unaccomplished
matter of the group shows the process of transition
from “informal” to ‘“formal”, from a condition
without form to a condition with form. This is one
of the reasons for which Moretti considered the
Baroque close to the Informal art. So, for Moretti
Michelangelo was the father of Baroque®, since he
had put in his architecture the sense of time in such
a way that we can imagine and see the temporal
stratification of the structures composing his works,
a temporal stratification characterizing ancient
Roman monuments, transformed over the years by
building walls among columns, enclosing the old
structure in new elements, putting matter around
old elements. This proceeding in Moretti’s vision is
what Michelangelo had learnt from history, and its
clear trace is the «colonna inalveolata.

Moretti was also interested in the conditions of
vision, in how the observer perceives a work of
art in its general form and in details; therefore, he
looked for the correct angles giving a global and
a particular vision of a work of architecture. This
preoccupation makes him close to some German
aesthetic theoreticians of the 19" century, such as
Hermann von Maertens, involved in the definition
of the “Optische Mafstab™ [Optical scale], where
the aesthetic vision is based on eye physiology
studies. For him, for example, only at a distance
corresponding to a vision angle of 27 degree can we
see a facade in its wholeness, whereas a picturesque
vision, where the object of vision merges with the
surrounding, is achieved with a vision angle of 18
degrees (ill. 5-6).

The studies on the conditions of vision of the Last
Judgment in the Sistine Chapel, elaborated in 1931-
1934, returned in the project of Piazzale dell’Impero
at the Foro Mussolini (Rome, 1937), where Moretti
tested how to get the best vision of the obelisk placed
at one end of the promenade, before the bridge on
the Tiber, when the beholder was walking towards it
(ill. 7-8). He said: «high minimal and finely carved
elements give by contrast scale and dimension to the
Obelisk [that] reaches the best value in dimension
and character if placed in a space architecturally
defined and by gradually reducing measures». In
this case, the space is architecturally defined by the
sequence of repetitive blocks and gradually reducing
by the convergence of the alignments of the blocks
creating a perspective acceleration. In a sketch
of this work we can see one of Moretti’s ways of
verifying what the observer perceives depending on
his position in the space, when he is on the side of
the central promenade, or in the middle of it, when
he stands halfway the distance between the marble
blocks, et cetera.

What really was the Baroque in Moretti’s
theory, what does it mean in the elaboration of his
architectural style? According to Moretti, we have to
interpret the history of art as a dialectic relationship
between two categories: «non Baroque groups» and
«Baroque groups»®. By proposing this distinction,
he wanted to abandon the old, canonical opposition
of Classic and Baroque or Classic and Romantic,
moving the difference between them from forms to
the perception of forms (ill. 9-10).

Moretti called «<non Baroque groups» those artifacts
which are available in terms of immediate and total
comprehension, whose structure, forms, facade
composition, etc., are understandable immediately
and without doubt, as it happens in the case of some
early Renaissance buildings — and the porch of the
“Spedale degli Innocenti” by Brunelleschi might be
an example — where a module is repeated again and
again. In contrast, he understood Baroque groups,
by which he was charmed, as artifacts only learnt by

3 Moretti’s study of the Fontana dei Fiumi by Bernini and other
Baroque sculptures was published in “Spazio”, 1950, n. 3, pp.
9-20, under the title Forme astratte nella scultura barocca (En-
glish translation is in Luigi Moretti. Works and writings, op. cit.,
pp- 163-165 under the title Abstract Forms in Baroque Sculptu-
re, without images).

* To Michelangelo’s artistic life Moretti dedicated a short film,
which he directed together with the Belgian artist Charles Con-
rad, and which was presented at the Biennale of Venice in 1964,

at the celebrations of the 400" anniversary of Michaelangelo’s
death. The movie was awarded in the category of “artistic
films”.

S H. Maertens, Der Optische Mafistab oder die Theorie und Pra-
xis des disthetischen Sehens in der bildenden Kiinsten, Wasmuth,
Berlin 1884.

¢ See L. Moretti, Strutture di insiemi, in “Spazio”, 1963 (the En-
glish translation in Luigi Moretti. Works and writings, op. cit., pp.
190-191 under the title Structures of Groups, without images).
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“subsequent temporality” through a process leading
to a “mediated and intellectual” vision of the works.
It happens that a Baroque work of art presents a
complex conformation, not understandable from
one point of view or from a privileged perspective,
but only by turning it around and collecting visual
information in memory. Such artifacts also establish
a kind of empathetic communication where there is
place for personal and emotional reading.

The Rationalism in the Thirties:
experimenting with new materials to renew
Italian architecture

The Casa del Balilla in Trastevere (Rome 1932-
1937) was Moretti’s early work, one of the most
important buildings designed for the fascist youth
movement Opera Nazionale Balilla. Its characteristic
feature is placing different functions (the library,
surgeries, gymnasiums, swimming pools, the theatre,
offices, the fascist tower from which Mussolini spoke
to young people, et cetera) in many volumes of the
building. The picture taken from the Largo Ascianghi
(ill. 11) shows the articulation of the Balilla Center,
where the asymmetry and a fine optical balance of
the volumes have to be considered the compositional
topic of the main fagade.

The fagade is composed of three elements. The
first one is the tower with the main entrance, which is
the heaviest volume of the composition; its sides are
optically correct as a Greek column and it is covered
with marble, so it appears heavier than the other two
volumes. The second one is the airborne volume of
the gymnasium, showing the expressive possibilities
of the frame becoming an aesthetic form, worthy to
be seen, to be brought to surface. This block is more
extended and optically lighter than the tower, while
the third volume is the slimmest of the three and
the only one covered by a glassed surface showing
the structure behind it. The relationships among
dimensions, materials, transparent and matt surfaces,
full and empty volumes, gives the composition
a balance, to which the asymmetric entrance
contributes, being shifted on the gymnasium side.
This building, from its construction in the thirties,
was considered a masterpiece; indeed the main facade

was portrayed on the commemorative coin made to
celebrate the tenth anniversary of ONB’s foundation
(ill. 12-14).

The side facades give evidence to the way in which
Moretti disconcerts our visual habits, putting the
weight above the empty, or realizing a glassed corner
just where the beholder expects a solid and full corner,
in order to contrast the static forces concentrated
there in a traditional constructive system.

The custom of putting the weight higher, the
“weight carried above and loaded onto suffering
supports” as Moretti said and as it happens in
the human body, follows an anthropomorphic
interpretation of structures, once again rooted in the
study of Michelangelo’s works, and it also appears
in his other works, for instance in the Fencing
Academy. Many references have been made to the
crucial connection between two parts of the building,
the airborne gymnasium and the blind offices block.
But it surely shows a compositional logic founded on
addition of volumes (called paratactic composition
by critics) and not on their fusion.

The paratactic composition, which marks the inner
space and the urban image of the Balilla Center,
emerges in many of Moretti’s works, including the
side facade of the Fencing Academy. The Fencing
Academy or the Armory, another work for the Regime
made in the years 1933-1936 at the Foro Mussolini
@ill. 15), is composed of two orthogonal buildings
and presents some motifs which were discussed
above in connection with the Balilla Center, such as
the weight over the void in the volume housing the
Fencing Hall, the frame in full view on the facade of
the block with the library and offices, the revetment
of veined Carrara marble for which the architect
designed specific panels anticipating many special
pieces in order to obtain ideal, compact and joint-
free materials, trying to show what he liked saying,
quoting Borromini’s words: “If the building could
be made of some monolithic material, it would be
a beautiful thing”®. And the Armory seems to be a
monolithic block of marble, put on an articulated
basement with stairs, with a little mirror of water
that also seems engraved in marble.

The main entrance to the library-offices is shifted to
the left, which underlines the asymmetric composition

" L. Moretti, Genesi di forme della figura umana, in “Spazio”,
1950, n. 2, p. 5 (English translation in Luigi Moretti. Works and
writings, op. cit., pp. 162-163 under the title Genesis of Forms
Derived from the Human Figure, without images).
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The Series of Generalized Structures in Borromini’s Work, wit-
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different from the symmetric composition of the
Fencing Hall facade, with two entrances, on the left
and on the right side, and a streamlined bridge joining
the two orthogonal buildings.

The complex, made of pure white volumes, was
very celebrated at the time: it had such a “presence”
that it forced the Architect Enrico Del Debbio to
renovate the existing guest quarter to the south of the
Foro Mussolini in order to create a harmonious group
of buildings. After World War Il even the theoretician
and critic of architecture Bruno Zevi, who had got
into an argument with Moretti, called the Armory a
“masterpiece™.

In this building the majors qualities are those
linked to the inner space. Looking at the ground floor
plan, we can see the elaborate articulation of the
large interior void (ill. 16-17): we go up the steps of
the basement, we go into the building by the main
entrance at a lower level than that of the gallery and of
the vast promenade, which ends in the ovoid meeting
room. But the entrance is put on a higher level than
the library under the promenade, in a way that allows
one to appreciate, already from the entrance, many
spaces that are not limited by walls, but only suggested
by different levels, by structure and by light degrees
(for example, the open volume of bi-level gallery is
limited by a redoubling sequence of frame). On the
right side one might go up to the lighted gallery for
reading or to the exit of the Fencing Hall, or by the
ovoid staircase one may reach the mezzanine floor
and walk around, looking at what happens below and
outside, looking at how the inner space is made and
the building is articulated, also reaching the gallery
over the external bridge going to the Fencing Hall.
So, a device used to control the activities of the young
sports people, such as an over standing promenade,
in Moretti’s architecture becomes an occasion to
explore the space and the outside, to discover how
the building is made through different perspectives
and positions in the space.

Except for the changing rooms, the Fencing Hall
is a very vast space where one is not allowed to see
the structure hidden in the walls and over the roof, as
if the surfaces and the two staggered vaults had been
reduced to an immaterial state, as if it was improper
to exhibit the tectonic, the bearing elements, in this

place housing the fast, nimble, elastic movements of
fencing activities. So the hall was conceived as the
kingdom of relaxed and effortlessly lines, without
edges or contrasts, and above all enlightened from
the break between the vaults, hidden behind a wall
screening it from the outside view. The imposing
structural machine is thrown out of the roof and
put in the walls to pretend that we are moving in a
metaphysical, unreal space, where the force of gravity
has been overcome. The vaults also seem to stop their
jump, their dash, suspended in midair. In this space,
full of light, enlarged, with altered dimensions, the
springboard of yellow linoleum brings out the sacred
character of the agonistic enclosure: perhaps Moretti,
so sensible to the atmosphere of the spaces, thought
that the tectonic theatre, that is the tragic side of the
construction according to Mondrian, would not have
been suitable in this case! (ill. 18-20).

The Baroque and the Informal Art in the Fifties:
«compositional fires» and «sequences of spaces»

After World War II, Moretti participated to the
reconstruction of Milan and Rome, realizing some
veritable masterpieces, such as the private complex
of offices and housing on the Corso Italia in Milan
(1949-1956), designed as a multifunctional center
according to the criteria of flexibility and functions
that responded to new requirements imposed on
the design of urban complexes of high commercial
value, or the apartment building “Il Girasole” in
Rome (1947-1950). Both works were influenced
by the Informal Art and by Moretti’s studies of
the Baroque, of the relationship between structure
and form and of the inner space, published in an
important art and architecture review founded by
himself, and entitled “Spazio” (Space).

“Spazio” was a very elegant magazine of which
he was director, graphic designer, writer of many
interesting articles on Baroque art and architecture,
on the Informal Art, towards which he had always
felt a passion, and on the analysis of space, which at
the time were very innovative even if taking part in
a tradition coming from the German history of art.
The covers are also very famous because they were
designed by the artists of his following: the first

° B. Zevi, Ambizione contro ingegno. Luigi Moretti double-face,
in “L’Espresso”, 17 February 1957.

10'See B. Reichlin, Figure della spazialita. “Strutture e sequenze
di spazi” versus “lettura integrale dell opera”, in Luigi Moretti.

Razionalismo e trasgressivita tra barocco e informale, edited by
B. Reichlin and L. Tedeschi, Electa, Milano 2010, pp. 19-59.
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three by Angelo Canevari, a painter who worked
with Moretti in the thirties, the fourth by Alberto
Magnelli, a more famous artist, very introduced in
the artistic French world, the fifth by Moretti himself,
the sixth by Gino Severini, as Magnelli an artist who
lived and worked between Italy and French, the last
by Charles Conrad, the Belgian artist and printmaker
with whom Moretti realized the film “Michelangelo”
in 1964 (ill. 21-22). But the review had a short life:
it was published in only seven editions (from 1950
until 1953) due to high production costs, it seems!!.

In his last article published in “Spazio”, whose
title is Structures and Sequences of spaces'?, Moretti,
for the first time in Italy, gave a clear definition of
the qualities of space, analyzing many works of
architecture, beginning with those of Hadrian’s time
until contemporary architectural spaces. According
to Moretti, it is impossible to describe space only by
its absolute qualities, because every interior volume
takes part in a spatial concatenation where every
space shows its differences by value of comparison
with the other spaces. This can be seen in Moretti’s
studies of the sequences of spaces of Guarini’s
church of San Filippo Neri in Casale, never realized,
or the sequences of spaces of Frank Lloyd Wright’s
project of Mc Cord house (also never realized). So,
the space is not conceived as a void, but as a volume
full of matter, and in this way it is exhibited.

Here is what Moretti wrote about spaces in
Structures and Sequences of Spaces: “They [the
spaces] have (...) inherent qualities (...) four of
which can be defined: geometric form, simple or
complex, as is the case; dimension, understood as
quantity of absolute volume; density, dependent of
quantity and distribution of permeating light; and
pressure or energetic charge, according to the more
or the less incumbent proximity at every point of
the space of the bounding constructive masses and
of the ideal energies they liberate. This last quality
is comparable to the pressure in a moving fluid that
varies depending upon the obstacles, oppositions
and restrictions it encounters, or even to the

potential of a space as a function of electric charges
that influence it”'3. Among them the “pressure” is
the most innovative quality because of its physical
and emotional character. It describes the beholder’s
emotional condition depending on how the spaces are
made and enlightened: if one walks in a large space
very well illuminated, the pressure is very reduced,
and the beholder feels very well, experiencing no
fear or discomfort. On the other hand, if the beholder
walks through a low, narrow and dark place, the
pressure is high, and he feels bad and distressed. The
example of Saint Peter’s Basilica shows how the
pressure of the sequence of spaces changes, giving a
feeling of liberation or oppression alternately, while
the visitor is walking towards the dome through the
space articulated in expansions and contractions
(ill. 23). So, according to Moretti, a project of space
involved a project of feelings, of emotions.

Looking at the cultural context, his inspiration
to consider architecture from the spatial side is
evident: he clearly got in contact with the German
and Viennese tradition of “Kunstwissenshaft”,
showing a nearness to the method of architectural
analysis developed by August Schmarsow, Albert
Eric Brinkmann, Paul Frankl, Hans Sedlmayr, but
also by Vincenzo Fasolo, his Professor at the school
of architecture in Rome. All these theoreticians had
developed a graphic metalanguage, more useful
for describing architectural spaces than the verbal
language and canonical plans. Moretti’s attention
focuses on the “representation of interior volumes”
through plaster models, a medium of describing the
spatial sequences, the joints among spaces, their
addition or penetration. His interest in this issue
was shared by Eerno Goldfinger, Bruno Zevi and
Moholy-Nagy after World War II.

After the experience of the magazine, Moretti
opened an art gallery, also called “Spazio” [Space],
near via Veneto, where he organized three exhibitions
of Informal European and American artists unknown
in [taly at that time. As many pictures give evidence,
they showed works of art arranged in an unusual

"' The seven numbers were: “Spazio”, 1950, n. 1; “Spazio”,
1950, n. 2; “Spazio”, 1950, n. 3; “Spazio”, 1951, n. 4; “Spazio”,
1951, n. 5; “Spazio”, 1951/1952, n. 6; “Spazio”, 1952/1953,n. 7.
Some “Extracts” were published by Moretti irregularly till 1971;
on this topic, see L. Tedeschi, Algoritmie spaziali. Gli artisti, la
rivista “Spazio” e Luigi Moretti 1950-1953, in Luigi Moretti.
Razionalismo e trasgressivita tra barocco e informale, op. cit.,
pp. 137-177.
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way: inclined, oblique, moved away from the walls,
introducing an innovative aesthetic of vision, of the
observer’s gaze that followed the new way of making
art by artists, putting the canvas on the floor or in other
spatial positions different from the canonical vertical
plane. To reproduce the artist’s unconventional
perspective, Moretti himself kept the avant-garde
works which he collected all his life stacked up on
the floor and inclined along the walls (ill. 24).

Moretti’s interest in history, in Baroque and in
Informal Art surfaces in the Villa Saracena, built in
Santa Marinella, on the Tyrrhenian coast not far from
Rome, in the years 1955-1958. This residence was
a marriage gift for an aristocratic couple, from the
bride’s father, Francesco Malgeri, Moretti’s friend,
director of the “Messaggero” newspaper, whose
daughter Luciana got married to a prince of the family
of Pignatelli Cortes D’Aragona. The image of the
north fagade was the most published, and at the time
the best-known by the public, also because Moretti
avoided publicizing the pictures of the interior space,
which he considered, holy and inviolable, protecting
it from the outside world (ill. 25).

This fagade is a real set design made by three
sculptured volumes, each with its own metric scale,
plastic dimension and optical weight. The tree placed
at the end of the oval garden coming before the
entrance underlines the end of the scene, interrupting
the view of the balustrade terrace overhanging the
entrance. The three elements composing the facade
are:

— a tower with bedrooms on two floors and
terraces on the roof, whose sides are curved in order
to reduce its section increasing in height, respect the
laws of statics, and give the feeling of an incomplete
reading to the observer pushed to turn around;

—a high and very thin wall, divided from the tower
and from the balustrade by a cut, without a very clear
function and meaning; its sides are deformed, out of
shape, as if it was going to change into another shape;

— the balustrade of the terrace at the first floor,
the most prominent figure coming out from the
plane of the fagcade violently, with a rush that seems
kept by the wall under it; the balustrade bears many
horizontal and material bands, recalling both the
Informal Art, e.g. Hans Hartung’s canvases, and the

anthropomorphic reading of architecture, in which
the bands could mean the crushing of the matter by
an overload and, simultaneously, the suffering of the
matter delivered to the beholder in an emphatic way.
Underlining the round shape of the balustrade, these
wiry bands give an acceleration to the time of vision:
following them, the eye reaches the end (which is
really not the end but a temporary break), anxious
to go beyond, to turn the edge in order to understand
what is happening behind the temporal limits of our
vision.

So, we are faced with an interesting case of
unfinished comprehension: from the garden we are
not able to see where the tower meets the ground
and how high it is; neither are we able to imagine
the whole form of the balustrade and the design of
its bands. Besides, Moretti puts in this facade a very
different time of reading and of visual perception for
every volume. The second figure, that is the deformed
wall, keeps the observer busy longer in search of its
compositional rule, which is difficult to find.

So, we are faced with an uncompleted and
temporal comprehension and also with a composition
structured around some (in this case three) «fuochi
compositivi» [compositional fires] as Moretti called
them'*, each with its own compositional rule. All that
was said above about the north fagade characterizes
a Baroque group, according to Moretti’s theory. The
Saracena facade should be viewed not as a surface
but, as in Baroque churches, as a spatial formation
(Raumgestaltung), namely a volume able to show
movement".

The narrow parcel, so difficult to design
a residence in, was bought by Malgeri on Moretti’s
suggestion (ill. 26). The villa is surrounded by
gardens of peculiar and distinctive character,
planned by Moretti himself. The first one is a kind of
“decompression room”, so that the inhabitants could
forget the pains and problems of the daily life and
leave them at the bottom of the little staircase in front
of the entrance, the second is a closed garden «of
aromatic herbs» near the kitchen but also a place for
meditation connected with the promenade through a
door that can be opened completely. The third garden
is oriented toward the sea; it is a kind of open court
through which the sea can be reached and which can

13 L. Moretti, Structures and Sequences of Spaces, in “Opposi-
tion”, op. cit., p. 124.

4 L. Moretti, Forme astratte nella scultura barocca, in “Spazio”
n. 3, October 1950, pp. 9-20 (the English translation in Luigi

Moretti. Works and writings, op. cit., pp. 163-165 under the title
Abstract Forms in Baroque Sculpture, without images).

15 As it was put by H. Wolfflin in his renowned Renaissance and
Baroque.
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be viewed from the bedrooms, the promenade, the
living room or the hall. The gardens are not linked
with each other, which means that one always has
to go into the house to go out into another garden.
Thus, the house becomes a connection between the
outside spaces and between them and the sea. In
fact we can’t go from the front garden to the sea
without entering the house, so it becomes necessary
to experience the interior space.

The hall after the entrance is a space from which
several paths begin, leading to the tower, to the living
room or to the service quarters, just as in the Latin
aristocratic house called domus. The day-spaces are
on the promenade; rather one could say they are the
elements composing a forty-metre-long promenade.
Those are: the oval-shaped dining room, linked with
the kitchen (which in turn is linked with the service
quarters and, by a little ovoid staircase, with the
underground, where the domestic servants’ rooms
are placed), the living room and the terrace, which
serves as an open-air dining room, finally the herbs
garden, when the door is open. From the hall one can
also go out directly into the garden and then over the
stairs with parallel flights reach the seaside, crossing
a dark space called «great cave».

As T proved in another study'¢, the promenade
of the Saracena is the exact translation of Moretti’s
theory of space (as published in Structures and
Sequences of Spaces) into an architectural form (ill.
27). In fact in this building, the continuous space
of promenade is structured by unities marked by
dilations or contractions achieved by increasing in
height, length and the quantity of lighting, and by
reducing in dimensions and in light. As in Baroque
works, it is beaten by spatial thresholds, such as
disconnections of surfaces and roofs, or changes
of level by putting steps, marking a change of
spatial qualities (such as dimension, geometric
shape, light, pressure). Mainly along the gallery
facade overlooking the internal garden side Moretti
introduced “surfaces breaks” in the points where the
spatial thresholds are, that will become occasions to
put in long visuals crossing the house (ill. 28-29).

This way to consider the interior space of a work
of architecture as a spatial chain of unities that seem

to move and breathe comes from Moretti’s studies
about the Baroque architecture that he could see in
Rome, his beloved native city he never left, and from
examples well-known to him as topics of Professor
Fasolo’s lecturess (ill. 30).

The dining room appears as a special spatial unit;
it is a lower space of very characteristic oval shape It
does not have its own roof, which we would expect,
as it is placed under a roof disconnection, where the
roof of the gallery ends and the roof of the living
room begins on a higher level (ill. 31-32). This is
a modern way to interpret the shifting between
two spatial systems that occurs in some works of
Baroque, where the space defined by the plan does
not correspond to that defined by the vault .

The last unit of the spatial chain is the «great
cavey; it 1s a dark room covered with sandstones,
used to store a boat, conceived by Moretti as a very
attractive place, closed by the «magic gate» made
by Claire Falkenstein, an American artist of San
Francisco come to Paris in the Fifties whom Moretti
knew through the French art critic Michel Tapie.
The magic gate is an Informal work, a tangle of
iron strips with Murano colored glasses shining in
light and creating an embroidery of immobile points
on a hank where the eye is not able to find a clear
composition rule (ill. 33). What Moretti admired
in this informal way to make art, and especially
in Falkenstein’s network, was the tension of the
«deaf and heavy» matter while it is changing into
a «translucent and nonexistent» matter, into an
«Autre» [other] matter that loses weight, as does the
second figure of the north facade, which also loses
matter getting thinner while going up to the top to
pretend temporal consumption.

Between Form and Science: Parametric
Architecture

Moretti’s interest in mathematics and modern
scientific thought brought him to focus his attention
on the relationships between modern mathematics
and architecture!'’. With the help of the scientists
invited to collaborate at the National Institute
for Mathematical and Operative Research for

16 A. Viati Navone, La Saracena di Luigi Moretti fra suggestioni
mediterranee, barocche e informali, Mendrisio Academy Press-
Silvana editoriale, Mendrisio-Milano 2012.

17 See L. Moretti, Mostra di Architettura Parametrica e Ricer-
ca Matematica e Operativa per I’'Urbanistica, introduction and
catalogue for the exhibition at the Triennale in Milan, Tip. Arti
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Urbanism (IRMOU), founded by Moretti himself
in1958, he worked on the theory of parametric
architecture. The objective was to put an end to the
subjectivity in planning by reducing functions to
several parameters changing in quantities, joined
with mathematical formulas. The experiments were
restricted to several investigations on the best form
of soccer, swimming, and tennis stadiums and on
the morphology of a movie theatre. The research
group’s issues were exhibited in 1960 at the XIIth
Milan Triennale, as famous models of architectural
urbanism projects defined by means of mathematical
research according to the theory of parametric
architecture (ill. 34). And to underline his interest
for this theory, Moretti showed an analogical
simulator that he used for his parametrical research
at the exhibition “La Casa Abitata” [The Inhabited
House]" (ill. 35).

In the late thirties, Moretti was already
experimenting with innovative forms of stadiums,
as is evident from his sketches and his model of the
Olimpic Stadium at Foro Mussolini (Rome, 1937-
1940) (ill. 36). The question was: from where are
the observers able to watch sports competitions
without turning their heads to the left and to the
right continuously, as “Mickey Mouse, a spectator
at a tennis match”'”? It is supposable that Moretti got
in contact with the Operative research group during
the war years because he often spoke about 1942 as
the moment when the first idea emerged. But the
elaboration was done at the end of the fifties.

In all the four cases, the definition of forms is
deduced by the identification of the surfaces of
equal visual information regarding the playing
field in the spaces external to the playing fields
themselves. So the identification of the value of
the visual desirability for each point of the terraces
should make it possible to design their best form and
achieve the optimal spatial distribution in order to
avoid the construction of spaces with a low visual
yield, and in order to assure all the spectators a good
place to watch a match or a film. For example, in the
case of a swimming pool, the best places are those
in proximity to the board side, where the swimmers

start and finish; due to this knowledge the swimming
pool acquires a new morphology (ill. 37).

Moretti’s attention to the condition of vision (which
was mentioned in connection with Michelangelo’s
Sistine Chapel) led him to design a new type of
cinema, with an inclined and curved screen, without
stalls, only with tribunes around (ill. 38). This is only
one of the various solutions for which he achieved a
patent at the end of the fifties. But the research did
not bring the results he had hoped for, since it proved
difficult to reduce very complex functions to correct
parameters. He said at the end of his career: “It is
evident that for the private villa, for example, and
for buildings of particular characteristics (churches,
representative building, et cetera) (...) the forms
depend on numerous non-quantifiable, imprecise
parameters that remain entrusted to the intuition and
fantasy of architects”. This sentence sounds as a
negation of all the theoretical grounds of parametric
architecture.

The Tectonic in the Sixties:
Relationships between Form and Structure

The only project set up after a previous parametric
analysis was the underground car park at Villa
Borghese (Rome, 1965-1972): in its only sketch
kept in his archive?, full of diagrams, Moretti
studied the sequence of steps in which one can
break up the functions of the car park, which is still
used nowadays without any problem. This work has
become famous for other reasons than those linked
to parametric studies.

It was the first vast parking lot designed by
Moretti on commission of the city of Rome (one
of the 35 to be built). It is 36 000 square meters
in area, providing parking space for 2000 cars in
an underground volume between the Aurelian’s
walls and the Villa Borghese Gardens. The only
element visible outside is a huge circular void, set
up as flower bed, serving for the illumination of the
internal space and its natural ventilation, and also
as the security exit. The parking space is very well
connected with a lot of points of the city center, by

'8 The Exhibition “La Casa Abitata” was held in Florence, in
Palazzo Strozzi, 6 March-25 April 1965; on this topic see L. Mo-
retti, Lo studio dell’architetto, in “Domus”, n. 426, May 1965,
pp. 42-45.

YL. Moretti, Mostra di Architettura Parametrica e Ricerca Ma-
tematica e Operativa per ['Urbanistica, etc. (the English trans-

lation Mathematical Research in Architecture and Urbanism in
Luigi Moretti. Works and writings, op. cit, p. 208).

20 Ibidem.

2 The major part of Luigi Moretti’s archive is kept at the Ar-
chivio Centrale dello Stato in Rome. Here I refer to sketch no.
65/251/1or.
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tunnels, mobile staircases and escalators, conceived
as organic and flexible tentacles.

The parking space extends on two underground
floors; the structure is articulated around a square
structural grid, each side measuring 13,30 meter,
composed by powerful (in both material and visual
sense) flared pillars carrying the first floor (four meter
deep in the ground), which is a plate composed of
reinforced concrete crossbeams extended in the two
orthogonal directions of the grid, and of thin segmental
domes leant along the sides of the crossbeams (ill. 39,
40). The peculiar marriage between segmental domes
and flared pillars reminds us of the underground hall
of Parc Giiell in Barcelona (1900-1914), designed
by Antonio Gaudi, whom Moretti appreciated very
much, but also of more classical spaces. At the lower
level, the domes are replaced with square lacunar
plates, linking the new architecture with the historical
architecture well-known to Moretti, for example with
Massenzio’s Basilica, which has a lacunar ceiling
with a structural function (ill. 41, 42).

In this work, the concrete was not casted in sifu, but
the horizontal bearing elements were prefabricated
and then assembled one on top of the other using
their weight to wedge the domes or the lacunar slabs
in the crossbeams. So, the building site had also
been planned by the architect - it was necessary to
devise a clever prefabrication station in the building
site itself, with a double mobile bridge to assemble
the coffered slabs and the segmental domes, whose
function was to break the horizontality of the
ceilings, making the interior space less oppressive
than it would be because of the conflict between the
large horizontal dimension and the little height.

Interestingly, Moretti designed the air scoops
according to their function, flaring them
asymmetrically in a bell shape and hanging them
from the ceiling. They show a perfect counterpoint
between the weight descending and the air ascending.
But the combination of pillars and air scoops,
as one can see in the pictures taken on Moretti’s
instructions, produces ambiguous figures, because
an air scoop is not recognized as such immediately,
but instead seems to be a turned-over pillar without a
basement, suspended at midair (ill. 43). What is this?
An optical aberration? Surely, it a device used to
make the cognitive proceeding more complex and to
engage the observer’s mind, memory and senses in
an attentive reading of the object, in order to reach its
correct understanding. All this has much in common
with the Baroque style, according to Moretti.
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In this work Moretti achieves a special identity
between structure and form, as the structural elements
themselves are those on which the major aesthetic
values are focused. In another late work he returns
to the topic of the relationship between structure
and form in a different way. The restructuring, or
more correctly, rebuilding of the “Fonti Bonifacio
VIII” thermal complex in Fiuggi (1963-1969)
shows how the particular relations and connections
among spaces, volumes in the space, promenades,
structural elements and light contribute to creating
surprising sequences of spaces (ill. 44). Here indeed,
the principal motif, very dear to Moretti, was the
“walk”, that is the sequence of spaces along which
the patients can move to take their water cure in a
proper way. Having to walk and drink the whole
day, it is certainly better for them to do this while
exploring pleasant and fairy spaces. The result was
a beautiful metamorphosis of the site, with terraces
at different levels placed in greenery. The complex
is made up of many elements. A long promenade,
lined with two asymmetric porches on the left and
on the right, offers a covered walk in case of rain and
mediates the passage from the-open air promenade
to the bathroom facilities, the shops and the medical
surgeries placed in two very thin volumes following
the porch extensions. Moretti called those porches
«sailsy, and they are still called so today (ill. 45-46).

Every sail is perforated asymmetrically by a pillar
jammed into the ground and carrying it from above,
with cross brackets following the diagonals of the
sail. The light enters into the porch like a blade due
to the difference of height with the volumes behind
it; it also enters through the eyelet, making a bright
areole around the pillar. So, the convexes of the
sails are not dark, but they react to every different
contribution of light. They are called «sails»
improperly, because in the eye of statics the curve
drawn by a very thin board is not a catenary as it
would seem pretending to be a sail, but a curved
slab, supported by brackets.

The promenade leads to the first terrace, the
«Arabian Tent», through a staircase under which
Moretti placed the winter room to take water from
the fountainhead. From the «Arabian Tent» different
paths lead to the «Rotunday, a covered terrace at the
top of the complex (ill. 47).

The «Arabian Tent» has a very ambiguous
tectonics. To see it naively, this saddle-shaped cover,
with the convexity in the middle and the side boards
getting down beyond the pillars, suggests the image



of a tent in a very persuasive way, but in fact it has
nothing to do with an ephemeral equipment such
as a tent would be. Its intrados have ribs in order to
increase the thickness in the middle, where they are
orthogonally crossed by two other ribs. To defend
the image of an elegantly curved tent, the capital of
the pillar is connected to the tent in a tangent way,
and Moretti differentiates what is charged from what
is carried, the first showing a white smooth surface,
the second a bush hammered surface (ill. 48). Both
the capital and the pillar are bush hammered even
though they are not a unified element.

As for the «Rotunday, here only vertical strengths
get across the pillars, the structural principle being
that of a rigid plate rested on four jammed supports.
The «Rotunda» also looks as a light tent with
a circular impluvium in the centre: it seems lighter
because of the outside inclination of the four pillars
that suggest the feeling of a stretched voile, while
the soft curvature of the pillars and their changing
section give them a kind of elastic quality. In reality,
this roofing works as a ferroconcrete membrane,
carried and hardened by the compressed ring along
the border, and any horizontal tension is present in
the pillar, in fact it was possible to put an expansion
joint between the capital and the pillar (ill. 49-52).

Why does Moretti show what is not the case in
the constructive reality? He tries to build around the
guests a recreational, ephemeral world, where one
can feel lost and confused but happy to be so. The
sails and the tents make one feel as if he was leading
an open-air life, although they are built of a heavy
material such as concrete, and their tectonic ambiguity
helps to maintain and extend this illusion. Once again
we are faced with a work that is not immediately
understandable, a reticent work, to recall Bruno
Rechlin’s use of the rhetoric figure of “reticence”
as defined by Fontanier’>. The thermal complex of
Fiuggi also belongs to Moretti’s Baroque category.

One of the last pictures taken at the end of his life
sums up Moretti’s cultural world (ill. 53). He appears
among the structures of Palazzo dei Conservatori,
which symbolize history, Claire Falkenstein’s
sphere, which belongs to the modern Informal Art,
and the pillar of Fiuggi, which expresses a new
structural paradigm juxtaposing the real discontinuity
of forms with their unreal continuity, the weight of
the material reality with the lightness of its image, in
order to create a kind of dream architecture capable
of leading us to the highest emotion one is allowed to
feel, called by Moretti «incantamento» (incantation),
which has to be considered the main aim of art.

Annalisa Viati Navone, dr arch.
Archivio del Moderno
Accademia di Architettura
Universita della Svizzera italiana
Mendprisio

2 See B. Reichlin, op. cit., pp. 48-52.
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